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Abstrakt

Tato magisterska prace se zabyva analyzou stfihové skladby a vyrazovych prostiredku
v trech filmech sovétského a ruského reziséra Alexeje Jurjevice Germana. V praci se
rozebiraji filmy Provérka osudem, Dvacet dnU bez valky a MUj pfitel Ivan Lapsin.
Strihova skladba je v nich analyzovana v kontextu dalSich filmovych slozek: rezie,
kamerové prace, dramaturgie a prace se zvukem. Cilem prace je prozkoumat
stfihovou skladbu v rané tvorbé Alexeje Germana a ukazat vyvoj jeho autorského
stylu.

Abstract

This Master's thesis analyses editing and other means of expression in three films of
Soviet and Russian director Alksei German.

Thesis is dealing with such films as Trial on the Road, Twenty Days Without War, My
Friend Ivan Lapshin. Editing is being analysed in a context of other cinematography
fields: directing, directing of photography, dramaturgy and sound. The main goal of
the thesis is to explore editing in Aleksei German's work and show the development of
his unique cinematographic style.
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Uvod

Ve své diplomové praci se zabyvam strihovou skladbou v ranych filmech ruského
reziséra Alexeje Jurjeviée Germana: Provérka osudem (1971), Dvacet dni bez vélky
(1976) a Md4j pritel Ivan Laps$in (1984). V téchto tfech ranych filmech reziséra jde
nejlépe analyzovat jeho skladebnou a také rezijni metodu (jedno v pripadé Germana
nelze oddélit od druhého). Moje prace je teoreticko-analyticka a opira se predevsim o
tyto tfi filmy a také na odbornou literaturu o rezisérském pristupu Alexeje Germana.

Stfihova skladba v Germanovych filmech jesté nebyla komplexné analyzovana. Béhem
reerde literarnich pramenl o reZisérovi jsem narazila na mnozstvi analyz jeho
rezisérského stylu, autorské filozofie, dramaturgie, anebo studie kamerového stylu a
prace s herci. To jsou nejvyraznéjsi prostredky, které tvorbu Alexeje Germana
formuji, a na které ve svych clancich upiraji pozornost odbornici na sovétskou
kinematografii Michail Jampolskij'!, Oleg Aronson? nebo Jevgenij Margolit’>. Béhem
psani této prace jsem hodné &erpala pravé z praci téchto filmovych védcl. Prestoze se
nevénuji analyze pfimo stfihové sladby, hodné se zabyvaji vnitrozabérovou montazi,
kterd ve filmech Alexeje Germana hraje velkou roli. Vzhledem k dGleZitosti
mizanscény a druhého planu v Germanovych filmech se moje prace bude také
organicky vice ubirat smérem zkoumani vnitrozabérové montaze. Nicméné,
mezizabérova skladba a stfih mezi scénami nebudou opomenuté.

Alexej German ve svych filmech také velmi specificky pracuje se zvukovou slozkou.
Zvuk nevyhnutelné ovliviiuje stfihovou skladbu, proto bez analyzy zvukovych
prostiedk( jsem se ve své diplomové praci také neobeéla. Zvuku v Germanové tvorbé
se odbornici nevénuji zvlast, ale rozebiraji ho jako dalsi sloZzku celkového reZisérského
pristupu - zminuje ho ve svych studiich Michail Jampolskij a tak Jevgenij Margolit.
Béhem této prace jsem se také opirala na dizertaci Agnessy Vever o polyfonii ve
filmech Alexeje Germana®, kde se zvukova sloZzka podrobné rozebird. Protoze u
Germana velkou roli ve zvuku hraje mluvené slovo (je v jeho filmech mnohem
vyraznéjsi, nez hudba), hledala jsem také literarni prameny, které zkoumaji praci s
mluvenym slovem ve filmu. Proto ve své praci cituji knihu Michala Chiona Hlas ve
filmu, i kdyz se autor nevénuje pfimo Germanové tvorbé.

Jedind monografie o Alexeji Jurjevice Germanovi v dneSnim okamziku je German z
roku 2021, editovana kinokritickou a blizkou kamaradkou Germana L'ubovi Arkus.
Tato kniha je vyb&rem eseji a ¢lankld o reZisérovi, textl samotného Alexeje Germana,
rozhovord s nim, a také archivnich dokumentl ohledné jeho filmd. Pro moji praci se
tato kniha stala jednou z nejvic prinosnych, protoze publikuje texty a dokumenty,
které predtim nebylo mozné precist.

JAMPOLSKIJ, Michail: Front i tyl. Kinovédceskije zapiski 2010. Ne 96, s 98.

ARONSON, Oleg. Metakino. Ad Marginem, 2003, s. 106.

MARGOLIT, Jevgenij. Provérka na dorogach. Rossijskij illjuzion. Moskva: Materik, 2003, s 19.

VEVER, Agnessa. Variacii na tému polifoniceskoj kartiny mira v tvorCestvé Germana. Kinovédceskije zapiski, Ne
69, 2004, s 78.
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Co se tyce metodologie, ve své praci jsem se zamérila na vySe zminénou literaturu a
samotné filmy. Stfihovou skladbu v tvorbé Alexeje Germana analyzuji komplexné, v
kontextu reZie, kamerové prace a dramaturgie, protoze obzvldét v pripadé filmd
Germana je strih Uzce spojen s témito prostredky.

Rozhodla jsem se, Ze praci rozdélim na kapitoly podle jednotlivych filmd, a ne podle
vyrazovych prvkd, které analyzuji. Toto rozhodnuti pfedev&im ptispiva lepéi orientaci v
praci a umoznuje sledovat vyvoj, kterym vyrazové prostfedky ve filmech prochazi. U
kazdého filmu jsem se vé&novala tématu té&ch vyrazovych prostfedkd, ovliviiujicich
stfihovou skladbu, které jsou v daném filmu nevice pfiznaéné, ackoliv se muizZou
opakovat i v jiném filmu. Napriklad, prostifedek voiceoveru je spole¢ny pro vSechny tfi
analyzované filmy, ale vénuji se mu az v tfeti kapitole prace u filmu Mdj pritel Ivan
Lapsin. Také nékterad témata, jako stfih monologd, jsou pfitomné ve vice kapitolach.

PfestoZe se vénuji tfem filmim Alexeje Germana zmin&nym vyse, zmifiuji na zaatku
také uaplné prvni film, v némzZ je German oznacen jako rezisér - Sedmy sputnik. S
timto filmem nem{Zeme po¢itat jako s autorskou praci Germana, protoze ho reZiroval
spolu s jinym rezisérem, ale v kontextu celkového vyvoje tvorby reziséra si zaslouzi
pozornost jako ,nulovy bod“, z néhoz autorsky styl Alexeje Germana zacind svoji
cestu. Proto tomuto filmu vénuji ¢ast své prace.



I. Provérka osudem

Provérka osudem, film z roku 1971 se povazuje za prvni film Alexeje Germana. Neni
ovsem jeho rezisérskym debutem: v roce 1967 German natocil spolu s, ve své dobé
zkusSenéjsim, rezisérem Grigorijem Aronovym film Sed'moj sputnik (Sedmy
souputnik). Autorsky prinos Germana v tomto filmu je vsSak obtizné posoudit. V
kontextu celé tvorby Germana ndam vdak muZe poslouzit jako vychodisko pro
pochopeni tviréiho vyvoje autora v souvislosti a v porovnani s jeho dal$imi filmy.
Proto povazuji za prinosné pro kontext autorovy rané mu vénovat nékolik zminek.

V podrobné studii Sedmého sputniku Michail Jampolskij piSe, ze tvorba Alexeje
Germana je pribéhem osvobozeni kinematografie od zatéze sovétskych klisé. Sedmy
sputnik je filmem, ktery je prostoupen sovétskymi kliSé, a tak v podstaté nevybocuje
ze sovétské filmové tvorby tohoto obdobi. V prvni fadé, moralizujici existence dobra a
zla, které jsou spolu v protikladu. V pribéhu byvalého generala a profesora Adamova,
jenz po revoluci pracuje pro bolSevky, nasledné je zajat uUcastniky bilého hnuti a po
odmitnuti spoluprace s nimi je zastrelen, je zjevna existence dobra a zla. Jak pise
Jampolskij, ,...moralni opozice, prostupujici filmem, ni¢i ambivalenci chaosu lidského
Zivota...">. V takovémto mordlnim dualismu, jenz je charakteristicky pro vétSinu
sovétské kinematografie (proletariat vs. burzoazie ve filmech sovétskych montaznika,
Ruda arméada vs. Némci ve filmech povaleénych reZisér), neni misto pro vyznamovou
neurcitost, pro onen zminény lidsky chaos, ktery bude hlavnim zajmem Alexeje
Germana v pozdéjsich filmech.

V Sedmém souputniku chybi vyrazové prvky, které Alexej German bude pouzivat ve
své samostatné tvorbé. Nenajdeme tady vyraznou praci s prvnim a druhym planem,
pohledy do kamery, pfib&hové ,odbocky" vedlejsich postav a komparzistl. Naopak je
zde pritomny obrazovy symbolismus, ktery v pozdéjsi tvorbé Germana neni. Projevuje
se naptiklad v kompozicich zabé&rl: napfiklad kdy? Adamov odchazi do zafivého
slune¢ného svétla po svém propusténi ze soudu (Obr. 1). Nebo v rekvizitdch -
Adamov chodi po ulicich Petrohrada s jedinou osobni veci kterd mu zbyla ze starého
Zivota - starobylymi hodinami. Jsou symbolem nenavratné minulosti (Obr. 2).
Nakonec je nechava matce svého kamarada.

Obr. 1. Adamov je osvobozen a odchazi

5 JAMPOLSKIJ, Michail: Débjut. Alexej German v nahale puti. Seans, 2014.
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Obr 2. Hodiny Adamova

Strihova skladba se ve filmu Sedmy souputnik celkové podrizuje charakteru vypravéni
a zda se, ze ma za ukol jen jasné odvypravét pribéh. Dialogy jsou tu vétSinou strizené
,0smickou" a zabéry plynule navazuji na sebe. Se zoomem, jenz bude vyraznym
prvkem vnitrozabérové montdzi v Proverce osudem, se tu pracuje velmi Setrné.
Vétsina filmu se odehrava ve statickych zabérech. Vizualné pozdéjsi styl Germana
tady pripomina jenom nékolik slozitéjSich mizanscén s vnitrozabérovou montazi.

Také, podle Jampolského, je zde Citelny prvek, jenz bude German rozvijet dale, v
Provérce osudem: pasivita hlavniho hrdiny Adamova, jenz sam o sobé rika, ze neni
aktivnim acastnikem déje, ale je ,sedmym sputnikem®, vtazenym do historickych

udalosti zapfricinénymi vétSimi kosmickymi télesy. Tato pasivita postavy dale
pokracuje v tvorbé Alexeje Germana.

Provérka osudem (1971), je prvnim samostatnym autorskym filmem Alexeje
Germana. Toto vojenské drama vypravi o partyzanském oddilu kapitana Lokotkova a
jeho zajatci, zradci Lazarevovi, jenz pracoval pro Némce, avSak dobrovolné se
k Lokotkové oddilu pridal. Lazerev chce své jméno ocistit a vykoupit svou vinu,
partyzani se musi rozhodnout, zda mu véfit i nikoliv.

Co se tyce pribéhu a rezisérského pristupu k tématu, v tomto filmu se German zacina
vzdalovat tradicni sovétské povalecné tvorbé, ktera se toci kolem odvahy a hrdinskych
¢inu sovétskych vojakd (napt. filmy Osud ¢lovéka Sergeje Bondaréuka, Balada o
vojdkovi Grigorije Cuchraje, ...a jitra jsou zde tichd Stanislava Rostockého a dalsi).
PrestoZze v Provérce osudem hrdinsky cin nechybi, ukazuje predevSim netypicky
pohled na ,zradce", ktery se rozhodl spolupracovat s neptitelem. Germanlv zdjem o
¢lovéka a snaha ho ukazat takovym, jaky je, bez zkresleni, je zde v popredi oproti
moralnimu dualismu, tak jak je pritomny v Sedmém souputniku.

Provérka osudem byla odsouzena a na 15 let zaviena do trezoru. V oficidlnim pfikazu
filmového studia Lenfilm se piSe: ,Film neodkryva téma partyzanského boje s
okupanty, deheroizuje toto velké narodni hnuti*® Tento aspekt ,deheroizace", nebo
deromantizace valky a hrdinstvi je zde zasadni a bude se objevovat i v pozdéjsich
Germanovych filmech.

I kdyz byla Proverka osudem oficidlné sovétskou cenzurou zakazana, je v ni jesté
stale citit ozvéna hlavniho proudu sovétské kinematografie tohoto obdobi. Ackoliv uz

6 ARKUS, L‘ubov: German. Seans, 2021, s. 215.



v ni neni tak silné patrny moralni dualismus, prostupujici Sedmym sputnikem, stale je
tu prfitomna moralni otazka viny a trestu, kterou autor poklada. Hrdina Lazarev urcuje
sam svQj moralni kompas, kdyz se pridadva k partyzanim, ackoliv vi, e bude
potrestan.

Jeho postava ale odpovida pozdéjsi Germanovské estetice mnohem vice, nez postava
Adamova v Sedmém souputniku, ptedevdim kvdli své existenéni pasivité. Lazarev sdm
o sobé rika, ze je obycejny Clovék, ktery pred valkou ,zil jako ostatni“: pracoval jako
taxikaf, mé&l manzelku, nezajimal se o politiku. K Némclm se pFidava jen proto, aby
se vyhnul smrti. Na rozdil od Adamova, nema Lazarev zadné moralni vysvétleni svého
¢inu. Nevyznava zadnou ideologii a jeho rozhodovani je fizeno na zakladé biologické
touhy o zivot. Jampolskij pise: ,...tato pasivita dovoluje hrdinovi vstoupit do urcitého
proudu, jenz ho tdhne a dava jeho Zzivotu celistvost, ovSem takovou, kterd se neda
vysvétlit a pochopit jednoduchou logikou"’. V pozdéjsSich Germanovych filmech
podobny diskurs mizi: prestoze muZou hrdinové filmG Dvaceti dni bez véalky a MJj
kamarad, Ivan LapSin, aktivné jednat, moralné jsou mnohem pasivnéjsi a filozofické
otazky si nepokladaji.

Také v Provérce osudem si lze vdimnout krestanskych motivQ, které sovétskd
kinematografie ve valeénych filmech Sedesatych a sedmdesatych let ¢asto pouziva®.
Jiz samotné pfijmeni hlavniho hrdiny - Lazarev - miZeme vnimat jako symbolické.
Jevgenij Margolit pie o Lazarevovi: ,Clovék, ktery se snazi vyhnout fyzické smrti za
kazdou cenu, zjisti, ze tato snaha o preziti ho privadi k duchovnosti — a ta se jevi jako
stokrat désivéjsi*®

N&vrat k partyzanim na “opacné strané&" valky pro Lazareva znamend ndvrat k Zivotu,
vzkriseni, které vykonava biblicky Lazarus. Podobny symbolismus German ve svych
pozdéjsich filmech uz nepouziva. Véci ¢i lidé v jeho tvorbé ¢im dal tim vice spisSe
»,nahodné" a chaoticky existuji, nez ze by néco symbolizovaly.

Co se stylové roviny filmu tycée, v Provérce osudem je zajimavé sledovat metody,
které German pozdé&ji bude rozvijet v Dvaceti dnech bez valky a M{dj kamarad Iva
LapSin. Pouziva tady rezisérska a stfihova rozhodnuti, ktera lze spatfit ve spousté
klasi¢t&jsich narativnich filmQ. Napftiklad klasicky stfih dialogl ,osmickou®, nebo prace
s kamerovou transfokaci, v této dobé velmi popularni v sovétské kinematografii.
Zaroven jsou zde patrné i vyraznéjsi autorské prvky, podle kterych lze bezezbytku
rozpoznat Germandv autorsky styl.

1. Mluvené slovo: stfih dialogt

Co se mluveného slova obecné tyce, plati v Germanovych filmech za jeden z
nejvyraznéjdich prostifedkd, které rezisér pouZivd trochu odlisnym zplsobem, neZ je
tomu v klasickém hraném filmu. Dalo by se Fici, Ze slovo u Alexeje Germana neni
prostredkem komunikace mezi hrdiny, ale spiSe dalSim prvkem uméleckého
vyjadrovani, vedle kamery, scénografie atd.

7 JAMPOLSKIJ, Michail. NévozmoZznost‘ ,,provérki“. Seans, 2013, s 37.

8  Vyrazné biblické motivy jsou napriklad vidét ve filmech Vzestup (1977) Larisy Sepitko, ...a jitra jsou zde tichd
(1972) Stanislava Rostockého.

9 MARGOLIT, Jevgenij. Proévrka na dorogach. Rossijskij illjuzion. Moskva: Materik, 2003, s 53.

5



Lidsky hlas je zpravidla ve filmu zvukem, na néhozZ se prirozené soustredime nejvice -
hlas pfitahuje pozornost divackého ucha stejné, jako bere pozornost divakovych oci
zabér lidské tvare. Michal Chion ve své knize Hlas ve filmu pise: ,Pritomnost lidského
hlasu strukturuje prostor, ktery ho obsahuje'®™. V klasickém narativnim filmu se hlas,
jenz je nositelem textu, vzdy upravuje také v postprodukci takovym zplsobem, aby
byl ,divakovi nabidnout jako na talifi*'!.

Alexej German se od podobného servirovani zvuku odchyluje uz v zacatku své tvorby,
a v pozdé&jsich filmech, které pfichazi po M{j pfitel Ivan Lapsin, je zpUsob pouZiti
mluveného slova opravdu radikalné odlisny. V téchto trech drivéjsich filmech, kterym
se vénuji, je tato ,radikalnost™ jesté na zacatku. Nicméng, tady uz se také objevuje
snaha Alexeje Germana o zvukovou polyfonii. Dialog mezi dvéma a vice postavami
casto slouzi jako hlavni zvukova slozka scény, ale je doplnéna jinymi vrstvami, které
slySime zaroven: zpév, zvuky okoli, hlasy jinych postav. Celd zvukova dramaturgie
zde vytvarfi uréitou atmosféru, ktery se ¢asto zda byt dilezit&j&i, nez vyznam slov.

Napriklad ve scéné, kdy velitel partyzanského oddilu Lokotkov poprvé miuvi s hlavnim
hrdinou Alexandrem Lazarevem, se skoro cely dialog odehrava v jednom zabéru -
kamerova jizda, odpovidajici pomalu jedoucimu vozu v zdbéru a chlzi hrdind vedle
n&j (Obr. 3). V celém tomto filmu mluvi postavy nejéasté&ji za chlze nebo za jizdy, a
toto je priznacné i pro pozdéjsi Germanovy filmy: jeho hrdinové jsou stale v pohybu.

V této scéné predstavuje dialog mezi postavami jednu ze tfi zvukovych slozek, které
tvofi monotonni temporytmus scény, spolu se skfipanim vozu a nesrozumitelnym
tichym zp&vem, nebo spige budenim jednoho z G¢astnikd oddilu. (Obr. 4).

Obr 3. Dialog dvou hlavnich postav

Obr 4. Zpév vedlejsi postavy

10 CHION, Michel. Hlas ve filmu 2020. Akademie muzickych uméni v Praze. s. 23.
11 CHION, Michel. Hlas ve filmu 2020. Akademie muzickych uméni v Praze. s. 23.
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Diegeticky zpév, slouzici k vytvareni rytmu jako podkresova hudba, je prvek, ktery se
¢asto objevuje v Germanovych filmech. DlleZité je, Ze tomuto zpévu nelze porozumét,
i kdyZ slova obsahuje. V dalSich Germanovych filmech se ¢im dal vice objevuje hlas,
kterému nelze porozumét: nesrozumitelné mumlani, Sepot, kasel, piskani, vykrik. I
kdyz takovy verbdlni projev nenese Zzadny slovesny vyznam, lidsky hlas stejné
upoutdvd pozornost divdckého ucha. Neschopnost mu porozumét obédas plsobi
drazdivé, ale plni svoji funkci jako rytmicka sloZzka a prispiva k dotvareni atmosféry.

Vyde zminény ,zp&v" jednoho z Gcastnikl partyzanského oddilu je jednim z prvnich
podobnych zvukovych projevl v Germanové tvorbé&, pficemz jeho dileZitost potvrzuje
i sdm reZisér ve svych vzpominkdch na nataddeni. Rika, Ze na zadatku natacéeni
Provérky nemohl ducha tohoto filmu pocitit. ,Najednou, kdyz vSechno zastlala bila
pléna (mlhy), néjaky Kasach zacal zpivat néco tesklivého, nékdo rekl ,Asiat vyje",
vozy jely v husté mlze, a ja poprvé pocitil, ze film ,jede". ,VskoCil" jsem do néj, a uz
byl maj"*2.

Nékteré dialogy v Provérce osudem jsou reSeny klasickym stfihem ,osmickou®, oproti
jeho pozd&jsim filmdm. Vyuziti takovéto skladby méa bezesporu svij vyznam. Timto
zpUsobem je stfizen pozd&jsi dialog mezi Lazarevem a Lokotkovym (Obr. 5). Zde jsou
postavy statické a dialog je také klasicky komponovan.

Obr 5. Zabéry 1, 2

Vyznam tohoto jejich rozhovoru je podstatny pro pribéh film a German dialogovou
scénu zameérné reziruje a striha takto jednoduse, aby se divak soustredil predevsim na
jeji obsah. Uz se zde nevyskytuji ruivé elementy v podobé& dal&ich hlast, pohybu
anebo jinych postav v obraze. V pozdéjsich filmech takova obrazova a zvukova
jednoduchost i u vyznamové daleZit&jsich dialogl bude &im dal vzacnéjsi.

2. Stiih monologi

Vyuziti monologu je pro Germanovy filmy pfiznacné: pouziva je vzacné, ale pracuje s
nimi vyrazné. Za nejznaméjsi priklad takovéhoto monologu v Germanové tvorbé lze
zminit osmiminutovou vypovéd' kapitana ve vlaku v Dvaceti dnech bez valky, kterému
se budu vénovat v nasledujici kapitole. Nicméné, i v Provérce osudem se objevuji
podobné, ackoliv méné vyrazné monologové prvky.

Takovym prikladem je scéna v improvizované véznici - budové, kam odvedou
Lazareva partyzani - setkdva se s mladym chlapcem, jenz je stejné jako Lazarev

12 Ljubov‘Jurjevna Arkus: German. Seans, 2021, s. 221.



uvéznén partyzany jako zradce. Ten Lazarevovi vypravi svij pribéh, aniz by se na né&j
Lazarev sam ptal. Jak piSi vySe, hlavni postavy u Alexeje Germana jednaji zpravidla
pasivhé, i co se komunikace tyce. V Provérce osudem touzi mlady vézen po
komunikaci, pochopeni nebo i litosti, hodné vypravi a pta se Lazareva na jeho zivot.
Nakonec ale dostava od svého spolec¢nika jako odpovéd jen jedinou vétu.

Kontrast v jejich promluvé je navic podpofen kontrastem pohybd - chlapec se stéle
pohybuje, je emocionalni, krouZi kolem Lazareva, zatimco Lazarev zlstava skoro
celou dobu nehybny a ke chlapci lhostejny. Tato dialogova scéna se skoro cela
odehrava v jednom Sirsim zabéru, kde oba vézné vidime dohromady (Obr. 6).
Mizanscéna se obrazové posouva jen pomoci zoomu a lehkého Svenku kamery. V
jednom zabéru tak mizeme dobfe vnimat tento kontrast v jejich chovani a jejich
vzajemny vztah. Obé postavy jsou tu ve stejné situaci: jsou vézni, ovSem si nejsou
vibec podobné a nejsou si vztahové rovné.

Obr. 6 (A,B). Vnitrozdbérova montaz - zoom

Hrdinové v Germanovych filmech obecné cCasto velmi touzi promluvit, pricemz pfilis
nezalezi na tom, kdo je posluchacem - mohl by jim byt kdokoliv, ,ndhodou" jim je
vSak hlavni hrdina pribéhu. Monolog, ¢asto osobni a upfimny, patfi vzdy vedlejSim
postavam, hlavni hrdinové jsou spiSe mediatorem, jehozZ prostfednictvim jsme jakozto
divaci schopni vedlejsi postavy slySet a zazit kousek jejich vedlejSiho pribéhu. Tyto
fragmenty - pribéhy jinych lidi, které se na chvili objevi a pak uz se k nim autor
nevraci, jsou jednim ze specifickych postupl Alexeje Germana a budu se k nim jesté v
této praci vracet.

3. Pouziti transfokace ve vnitrozabérové montazi

Jednim z vyraznych prvk{, ktery odliduje vnitrozab&rovou montdZ Provérky osudem
od filmG Dvacet dné bez vélky a Mj pfitel Ivan Lapsin je pouziti kamerového zoomu
neboli transfokace.

Scéna se tady docela Casto zacina detailem, ze kterého kamera pak ,,odzoomuje" na
celek. Prikladem je scéna v interiéru partyzanské chatky, kde Lokotkov mluvi s
majorem Pétuskovym. Scéna zacind detailem Pétuskova (Obr. 7 - 1A) a pomoci
transfokaci zaroven se Svenkem se pak prechazi do statického celku a otevira okolni
prostredi (Obr. 7 — 2A).



Obr. 7.

1A 1B

Podobnym zplsobem je vyfeden zadatek scény v exteriéru u silnice, kdy dochazi k
samotné ,provérce" Lazareva. Scéna zacina statickym zabérem na prazdnou silnici
(Obr. 8 - 1A), pak se pomoci zoomu (oddalovani) a Svenku prechazi na tfri postavy,
schované za kopcem (Obr. 8 - 1B). AZ postava Solomina zac¢ne mluvit k Lazarevovi,
kamera se pomoci tranfokace pfibliZi, aby v zabé&ru z(stali jen dvé postavy, které jsou
pro dany okamzik dilezité (Obr. 8 - 1C). AZ dialog skon¢i, zab&r se zase vrati na
celek se stejnou kompozici jako predtim. (Obr. 8 - 1D).

Obr. 8

1A. Prazdna silnice 1B. Partyzani schovani za kopcem.

\ ‘m\\ w\\ \\

L
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Tady vnitrozabérova montaz se tvofi jenom pomoci kamery. Prestoze volba kamery
bude hrat velkou roli v Dvaceti dnech bez valky, o ¢emz piSu v nasledujici kapitole, v
pozdé&jsich filmech Germana se mizanscéna bude vice Fidit pohybem hercd.

Ve vySe zminéné scéné vnitrozabérova skladba se podrizuje logice déje. Zacina silnici,
kterd je pro postavy dlleZitd, a kterou sleduji. Pak ukaZe vdechny postavy, ktefi
budou ve scéné hrat. Kdyz mezi Solominym a Lazarevym zacne osobni dialog, kamera



,0drizne" nepotrebnou pro tento dialog treti postavu. Zabéry tady v podstaté slouzi
stavebnimi prvky pro pribéh. V nasledujicich filmech Alexeje Germana pribéhova linka
bude ¢im dal vice odstupovat do pozadi a nebude se tolik podporovat vyrazovymi
prostredky.

Provérka osudem je z vétSiny natolena na dlouhé sklo a ¢asto vyuziva detaill, pfi
kterych se prostfedi kolem abstrahuje a neukazuje se jako dilezité (Obr. 25).

Obr. 9. Priklad pouziti detailu

Trvani podobnych blizkych zab&rl je ptirozené krat$i, nez celkl, a kamera na nich
nezlstava dlouho - bud’ venkuje jinam, ,odzoomuje" na $iréi zabé&r, anebo je prechod
vyresen stfihem - vétsSinou, kdyz se jedna o protipohled postavy nebo Casovy skok.
Kvdli pouziti detaild a rychlé zmény v zab&ru pomoci $venku se rytmus filmu celkové
zda byt docela dynamicky.

Vnitrozabérova montaz tu casto zaménuje strihové sekvence - napfiklad na zacatku
filmu, kdy v mizanscéné vidime Némci hnat do vagonu kravy (Obr 10).

Obr. 10. Vnitrozabérova montaz na zacatku filmu

- \‘*
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V této scéné je spousta detaill — kravska téla, ruce a obli¢eje Némci. Misto toho, aby
se ukazali jako samostatné zabéry ve strihu, German voli dlouhou kamerovou jizdu se
sSvenky, kdy kamera na jednotlivé detaily preostruje.

II. Dvacet dni bez valky

Dvacet dni bez valky je tfetim filmem v rezii Alexeje Germana a stejné jako Provérka
osudem se zabyva tématem clovéka ve valce. Film podle predlohy Konstantina
Simonova se zda byt vyclerpavajici reakci reziséra na toto téma, protoze ve své
pozdéjsi tvorbé se uz k Velké vlastenecké valce nevraci.

Dvacet dni bez valky vypravi o valecném novinari Lopatinovi, jenZz dostane roku 1943
dovolenou a jede z fronty do Taskentu tésné pred Silvestrem. Film zobrazuje valku v
tomto obdobi jako rutinu, z niZ je hlavni hrdina unaven, ale zaroven si na ni zvykl. Uz
zde neni priliS mista pro strach ani hrdinstvi - valka je nevyhnutelnym osudem, praci
s placenou dovolenou, a stala se sou&asti bézného Zivota s tradi¢ni oslavou svatkd, s
atrakcemi a oby¢&ejnostmi mezilidskych vztahQ.

V Dvaceti dnech bez valky tika postava reziséra, jenz toci valecny film v Taskentu,
hlavnimu hrdinovi: ,Bez hrdinského cinu zadny film nevznikne". V kontextu
sovétského filmu se toto tvrzeni zda byt pomérné pravdivé - soudobé filmy o druhé
svétové valce bez valeéného déni a hrdinskych ¢&ind skoro neexistovaly. Napftiklad
predchozi Germanova Provérka osudem se bez hrdinského cinu také neobesla. Dvacet
dni bez valky se naopak snazi vypravét o kazdodennosti valky bez dramatizace. Pribéh
filmu, prace kamery a také stfihova skladba: vSechny tyto vyrazové prostredky zde
podporuji snahu ukazat ,pravdivé" vnimani valky bez zbytecné romantizace.

Vale¢na fronta je tu ukdzadna pouze trikrat - na zacdatku pred dovolenou Lopatina,
uprostied filmu v podobé vzpominky a na konci, kdyz se Lopatin vraci do valky z
dovolené. Vélka tak dramaturgicky ramuje pribéh filmu, prestoze se jeho naprosta
vétSina odehrava v tylu, zda se tak, ze z valky neni Utéku. I predsilvestrovsky Zzivot
obycejnych lidi v Taskentu je otraven valkou jako jedem. Ve mésté se natacdi valecny
film, lidi se Lopatinova vyptavaji na jeho valecné zkusenosti, v tovarné pred délniky
musi Lopatin prednést motivacni re€. Nechténé se tak ocitd opét na fronté.

O Dvaceti dnech bez vélky Michail Jampolskij pise, Ze je to prvni opravdu ,,GermanQv"
film, kde se jeho poetika projevuje v plné mire. Jestlize v Provérce osudem rezisér
jesté hleda svoji cestu, v tomto filmu uz ji v podstaté nalezl*3.

1. Volba kamery a fragmentarni styl vypravéni

Film ma velmi osobitou kameru v rukou kameramana Valerije Fedosova, jenz bude
spolupracovat s Germanem i na filmu M{Jj kamarad Ivan Lapsin. Kamerova prace v
Dvaceti dnech bez valky se dost liSi od statické a presné kamery v Provérce: je Casto

13 JAMPOLSJ1J, Michalj. Front i tyl. Kinovédceskije zapiski 2010. Ne 96, s 102.
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rucni a roztfesena, neboji se ztratit ostrost a nechava objekt svého zajmu vyklouznout
ze svého obzoru, aniz by ho precizné sledovala.

Exemplarnim prikladem této metody je napriklad scéna prijezdu Lopatina do
Taskentu, kdy hrdina vystupuje z vlaku a jde spolu s jinymi spolucestujicimi peronem.
Kamera tady nezlstane s hlavnim hrdinou v prib&hu celé scény - dostava se k jinym
lidem, nahodnym kolemjdoucim a hrdina se tak na urcitou chvili dostava mimo jeji
obzor (Obr. 11). Chvili se kamera pohybuje pred Lopatinem a sleduje jeho tvar (A).
Pak se ovSem hrdina pozastavi a nakloni se, a zmizi tak z obzoru kamery. Kamera na
Lopatina nepockd, hned si spatfuje dalsi cil - mladého chlapce, Svenkne, a chvilku je
upoutana na néj (B). Lopatin se ocitd nékde v pozadi a pohled kamery nezastupuje
jeho pohled a ani o to nesnazi.

Obr. 11. Scéna na peroné - jeden zabér se Svenkem

A B

Stejné tak za chvilku, kdyz je kamera opét s Lopatinem, vlak vypousti paru, kterd
obraz zcela prekryva. Kamera tak ztraci Lopatina a vybira si nejblizsi viditelny cil -
dvé zeny v Satcich (Obr. 12).
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Obr. 12. Scéna na peroné, jeden zabér.

A. Kamera sleduje Lopatina

B. Para z vlaku zaplfiuje zabér.

C. Lopatin je v druhém planu, kamera sleduje dvé zeny.

Michail Jampolskij o této scéné pise: ,Kamera se chova tak, jako by byla autonomni
vU¢i hrdinovi vypravéni, sama voli, kam se divat, a neni schopna vybirat, podfizuje se
objevujicim se a mizejicim ndhodnym pritomnym figuram. Jakoby sledovala kazdého
kolemjdouciho, jenz se dostal do jejiho obzoru, absolutné neni selektivni, a v tomto
smyslu je absolutné pasivni“**,

Dalo by se fici, ze selekce postav se zde odviji spiSe od stfihové skladby, nez od
kamerové prace. Ackoliv se kamera zajima prakticky o kazdého, sem a tam volné
Svenkuje mezi lidi a k hlavnimu hrdinovi se cCasto vztahuje nedbale (ztraci jej z
obzoru, aniz by to mélo vadit), smér jejiho pohledu je pfitom obcCas upraven stfihem.
Stfih nas bud’ vraci k Lopatinovi (kterého kamera pred chvili opustila), anebo divaku
nabizi néjakou novou objevivsi se tvar. A tak prvni postava, kterou ve scéné na
peronu sledujeme, je mlada divka (Obr. 13), jeji volba neni v tomto pripadé urcena

14 JAMPOLSKIJ, Michalj. Front i tyl. Kinovédceskije zapiski 2010. Ne 96, s 114.
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kamerou, nybrz stfihem - neni soucasti mizanscény, neni ,nalezena" pomoci Svenku z
jiné postavy - je to samostatny zabér, stfihem pridany do scény a stfihem ukonceny.

Obr. 13. Divka na peroné zvolena stfihem

Podobny princip vypravéni Ize v jeho zacatcich spatfit uz v Provérce osudem, kde se
také Casto kamera ,odbo¢&* od hlavnich hrdini ve prospéch jinych, méné dlleZitych
pro pribéh, kteri se objevi jen v této konkrétni scéné a zase zmizi - je tomu tak
napriklad ve scéné, kdy partyzani a obyvatelé vesnice odchazi pred Némci. Kamera je
staticka, pred ni projde spousta lidi, kazdy se svymi vécmi. Pozornost kamery pfitahne
Zzena s ikonou - pohled kamery ji sleduje a Svenkuje na zenin pohyb, nechavajici
ikonu u stromu (Obr. 14).

Obr. 14. Svenk od jdoucich lidi na Zenu s ikonou

A

B

Takovéto ,lidské detaily", odehravajici se zpravidla v druhém planu (jak v druhém
planu obrazu tak i v pozadi z hlediska vypravéni) jsou vyznacnym dramaturgickym
prvkem Germanovych filmd a budou se v jeho filmech &m dal tim vyraznéiji
objevovat. Spocivaji nejen ve ,vybiravé" kamere, ale v celkovém rezisérové
autorském pristupu. Germana zajimaji i ty nejvSednéjsi lidské pribéhy a detaily, na
nichz film stavi. K jeho rezisérskému pristupu ke komparzu zminuje, mimo jiné,
herecka Ludmila Gurcéenkova, kterd ztvarnila v Dvaceti dnech postavu Niny
Nikolajevny: ,VeSkery komparz on (German) pripravoval a prohlizel vzdy sam,
véechny obli¢eje znal, kazdému vybiral individudlni kostym. Ob¢cas kvdli tvarFi, kterd
jej nécim ohromila, mohl zménit scénu anebo vymyslet novou“'>. Zajem reziséra o
jednotlivé lidské charaktery se tak odrazi v celkovém stylu vypravéni.

15 GURCENKO, Ljudmila: Aplodismenty. Moskva: Centrpoligraf, 1996, s, 206.
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Je nutné zminit, ze ,ndhodni® lidé na peronu ve zmin&né scéné& miZou a nemusi byt
hlavnim hrdinou Lopatinem vnimany. Jak uZ bylo Fedeno, tyto lidské detaily mizou
existovat kvlli zdjmu kamery nebo stfihu, aniz by byli ukézany z pohledu Lopatina.
Tak je tomu na zacdatku scény na peronu - viz obr. 4, v némz, zrovna kdyz kamera
sleduje chlapce, Lopatin jej nemlze vidét, protoze se sklani. Kamera je tak &asto
jedinym pozorovatelem lidi daného okoli.

Tento ,volny pohled" kamery ale neni nutné pravidlem: ve filmu se také objevuji
detaily, které kolem sebe vnima hlavni hrdina. V takovych pripadech jsou situace
Casto vyresené stfihem pohledu hrdiny na objekt jeho zajmu. Napriklad, ve stejné
scéné na peronu, spolucestujici Lopatina, mlady pilot, se potkava se svoji maminkou.
Toto setkani je stfihem propojeno s pohledem hlavniho hrdiny, tudiz v tomto pripadé
je pozorovatelem kamera a hlavni hrdina zaroven (Obr. 15).

Obr. 15. Dva zabéry
1 2

rm—

Obecné v Dvaceti dnech bez valky se stfih pouziva, kdyz je nejlepSim a
nejjednodussim resenim pro preneseni emoci z jednoho zabéru na druhy, nejcastéji v
pripadé pohledu hlavniho hrdiny na objekt jeho zajmu. Kromé vyse zminéné situace
na nadrazi je tomu tak napriklad v momenté prvniho o¢niho kontaktu Lopatina a Niny
ve vlaku (Obr. 16).

Obr. 16. Pohled a protipohled (dva zabéry)
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Co se ty&e vyde zmin&nych ,mikro-pFib&hl", ty se ale nejéastéji objedou bez stfihu na
Lopatinlv pohled a v podstaté existuji paralelné k jeho lince. A to nejen v kratkych
detailech, ale i v delSich fragmentech. Napriklad, ve scéné prochazky po Taskentu,
kdyZ Nina Nikolajevna odb&hne a Lopatin na ni zlstava ¢ekat venku.

Kamera zde na zacatku sleduje Ninu, pak ale ji necha odejit ze zabéru ve prospéch
pfijizd&jiciho auta a dvou neznamych vojakl. Star$i vojak si pfidélava bradu Dédy
Mraze, bere pytel a odchazi do budovy, ktera je bud Skolou nebo détskym domovem
(Obr. 17). Opét se zda, ze volba objektu zajmu vypravéni je ndahodna a podléha
kamere, jde vSak o slozité rezirovanou mizanscénu, jez se za nahodnou spise
,maskuje". Tento fragment neni stfizen na Lopatiniv pohled, sédm hrdina také neni v
zab&ru, mlZeme vsak pripustit, Ze je pozorovatelem spolu s nédmi, jelikoZ vime, Ze
stoji pfimo vedle té situace a ¢eka na Ninu.

Mald scéna s vojaky k dé&ji nijak nepfispiva, zato divakovi priblizuje atmosféru
predsilvestrovského jizniho mésta v obdobi valky, kde je misto snéhu Spina a roli
kouzelnych postav hraji vojaci. Tady atmosféra hraje dilezit&j&i roli, nez hlavni linka
pfib&hu: tento princip vypravéni se pak plné projevi ve filmu Mdj pfitel Ivan Lapsin.

Obr 17. Vnitrozabérova montaz + strih

1 A. Nina odchazi od Lopatina, 1 B. Kamera se zastavi na aute,
kamera ji sleduje. nechava Ninu zmizet.

2 A. Vojak si nasadi bradku, odchazi, 2 B. Kamera Svenkne nahoru na dité v okné
kamera ho sleduje. Budovy.

Ve Dvaceti dnech bez valky zaujimaji lidé kolem hlavnich postav mnohem vétsi
filmovy prostor, nez v Provérce osudem. Koexistuji spolu s postavami ,hlavniho"
pribéhu, a pritom prozivaji kazdy néco svého. O takovém dramaturgickém principu
rezisérové vypravén se mnohdy mluvi jako o vizudlni polyfonii, nebot v ném vsichni
hrdinové rytmicky a emocionalné spoluplisobi a spole¢né skladaji mnohovrstevnou
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strukturu filmu'®. K polyfonickému znéni Germanovych filmd se budu vracet v kapitole
o filmu Mdj pfitel Ivan LapSin.

Zda se, ze tyto mikro-pribéhy, které se ve filmu objevuji stejné jako ,nahodné"
detaily, které ,voli* kamera, rozptyluji pozornost divaka, upoutavaji na sebe pfiliSnou
pozornost a pfibéh nikam neposouvaji. Splfiuji ale jiny Ucel - ukazuji fragmentarnost,
nelplnost reality uprostfed valky. Stejné tak, jako mlady pilot ve vlaku nemUze
verbaln& popsat svoji zkuenost s valkou civilnim obyvateldm (,J4 sem - on tam, ja
sem - on zase tam...“), film neni schopen pravdivé a Gplné predat divakim toto
traumatické obdobi.

Tato zamérnd fragmentarnost je zcela patrna ve vyse zminéné scéné s vojaky.
SlySime kousek jejich rozhovoru - starsi vojak nadava mladsimu, - ale bez kontextu
nejsme schopni pochopit divod ani téma rozhovoru. Podobnou nelplnost vnimani
priblizuje divakovi zachyceni Zzivota jinych lidi - napfiklad kolemjdoucich, které
vniméme také jenom ve fragmentech a nikdy je nemlZeme zcela pochopit. Podle
Jampolského je fragmentarni realita v podani Germana chaoticka, ndhodna a nema
centrum?’. Je to posttraumaticky, valkou zni¢eny zivot, v némz neni mozné vypravét
souvisly pribéh.

Alexei German ziejmé vypravi o valce timto stylem i z daldiho ddvodu - nebyl jejim
primym (castnikem ani svédkem, narodil se v roce 1938 a o valce védél jen
prostiednictvim vzpominek ptibuznych, vale¢né kroniky, filmd a knih. Uv&domuije si,
7e i jeho vnimani tohoto obdobi je deformovano a nemiZe byt objektivni. Pravé proto
si dobrovolné& vzdava zplsobu vypravét o valce v jeji Uplnosti a voli fragmentarnost,
ktera, jak se nakonec zda, odpovida realité mnohem vice, protoze je upfimnéjsi ve
zpUsobu vypravéni.

V neposledni fade, sam film je vypravén jako Lopatina vzpominka na obdobi valky -
od zacatku vystupuje jako vypravéc pribéhu, fragmentarnost filmového vypravéni tak
koresponduje se zplsobem, jakym se ndm obvykle vyjevuji vzpominky. A tak divak
pribéh vnima prostrednictvim nékolika diskursivnich vrstev - autora predlohy
Konstantina Simonova, jeho hrdiny Lopatina a autora filmu Alexeje Germana. A na
konec i prostiednictvim divakova subjektivniho zptsobu vnimani.

Tato subjektivita a fragmentarnost charakteristickd pro pamét je ve filmu zdGraznéna
nejen vizudlnim stylem, ale i vypravénim. Film zacina scénou na pobrezi, pricemz ve
voiceoveru zni: ,“Cert vi*, myslel si pak Lopatin, ,pro¢ vzpomindme na toto a ne na
jiné?". Jako film-vzpominka Dvacet dni bez valky mé volné&jsi strukturu, nez Provérka
osudem. Linearita tu odchazi na druhy plan a vypravéni pfijma vlastnosti lidské
pameéti. Toto Germanovi jako rezisérovi dovoluje nefidit se tolik pribéhem filmu, jako
v Provérce, ale pracovat volnéji s casem uvnitf jednotlivych scén a také jejich
poradim.

Ve filmu autor dale pracuje s tématem neschopnosti mluvit o valce. Lopatin ve
filmovych ateliérech v Taskentu navstivi nataceni vale¢ného filmu podle své predlohy

16 VEVER, Agnessa. Variacii na tému polifoniceskoj kartiny mira v tvorcestvé Germana. Kinovédceskije zapiski, Ne
69, 2004, s 79.
17 JAMPOLSJ1J, Michalj. Front i tyl. Kinovédceskije zapiski 2010. Ne 96, s 116.
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a konzultuje s filmovym rezisérem. Nabyva dojmu, ze film zkresluje realitu, a marné
se snazi pridat pfib&hu urcitou pravdivost — pfitom se vak noti do nejmensich detaild,
které na fronté vypadaly jinak: ,U vas jsou vSichni oblecCeni jako ze Skatulky. A helmy
se nenosily od rana do vecera..." Jampolskij o tom piSe: ,Kdyz se zkuSenost stava
nevyjadritelnou, realita neumi jiny jazyk, kromé jazyka uméleckosti, jenz
nevyhnutelné proménuje trauma miceni do falesné reci“*®. Jinymi slovy, problém neni
ve faktickych nepresnostech, které filmovy rezisér nevidi, protoze se valky
nezucastnil, ale v celkové nemoznosti prelozeni svéta valky (reality) do svéta miru
(uméni).

Navic také, populdarni uméni té doby vétsinou nemélo presné odrazet valecnou realitu,
ani ji reflektovat. Naopak, nabizelo z ni uték:

, - A co lidé - chodi do divadla?

- Chodi. Celé noci stoji (ve fronté&), celé tydny se pFipravuji. Vzdyt co je ¢ekd doma,
vSak chapete. A tu je zarivé svétlo, zavésy - jako pred valkou", - Fikd o této
eskapistické funkci divadelni kostymérka Nina Nikolajevna.

2. Stiih monologi

Do filmu Dvacet dni bez valky patfi asi nejznaméjsi monolog v rané tvorbé Alexeje
Germana - zpovéd kapitana, Lopatinova spolucestujiciho ve vlaku, ztvarnéného
Alexejem Petrenkem. Tato scéna plsobi ve filmu velmi netradiéné - cely
osmiminutovy monolog se odehrava v jednom zabéru - na tvari vypravéjiciho
kapitdna. Stfihne se tu jen jednou - na prlvodé&iho, ktery ptindsi ¢aj a vyrusi
kapitana. Pak se zase obraz vraci ke kapitdnovi do stejného zabéru. Neni zde jediny
stfih na jeho spole¢nika Lopatina, ktery jej poslouchd. Z&adna vizuaini anebo akusticka
reakce. Kapitan je ve svém trapeni v podstaté sam (Obr. 18)

Obr. 18. Monolog ve vlaku.

V tomto monologu rozviji Alexej German principy, které se jiz predtim objevily v
Provérce osudem (viz kapitola Provérka osudem: stfih monologd). Hlavni hrdina je
zde opét komunikac¢né velmi pasivni a slouzi jako medidtor monologu vedlejsiho
hrdiny. Tentokrat je vsSak pristup k monologu mnohem radikalnéjsi — hlavniho hrdinu
tady nevidime vlbec a cely prostor je ponechdn kapitdnovi. Je pozoruhodné, Ze
rozhodnuti v tomto monologu nestiihat viibec bylo u¢inéno jeét&, podle slov Germana,
pred natadcenim, a podle tohoto predpokladu volil i herce: ,... jestli mize vydrzet na

18 JAMPOLSKIJ, Michail. Front i tyl. Kinovédceskije zapiski 2010. Ne 96,. s 120
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platné monolog v délce tfi sta metr(? Jestli mGze donutit lidi, aby ho poslouchali ne
tficet, ale tfi sta metrd, existovat v takové délce a nebyt nudnym, ne omrzet v
jediném detailu? Ne kazdy velmi dobry herec to umi. Alexej Petrenko to umél. Ve
filmu ma nejdelSi monolog, v némz jeho postava, vojensky pilot, vasnivy clovék, a
také nestastny, je zaroven ubohym a nebezpeénym, a zaroven je velky lakomec.
Takto jsme to zkouseli: jeden zabér - tfi sta metrl. A zkoudka nas presvédcila®?®.

Délka jednotlivych scén také muZe souviset s zanrem filmu jako vzpominky. MoZnost

pracovat nelinearné a fragmentarné Germanovi také dovoluje volnéji pracovat s

¢asem jednotlivych scén. Nékteré situace, jak tento monolog, hrdina evidentné

pamatuje do detaild, velmi pfesné a v plné délce. Jiné zas jsou vice fragmentarni a
- - Ve v 7 . . 7 .10 . v [o]

proto jsou i vice postfihané do jednotlivych detailu — jako treba chuze peronem.

2. Hudebni dramaturgie a strih

Film Dvacet dni bez valky obsahuje také pozoruhodné pouziti diegetické a
nediegetické hudby ve vztahu ke stfihové skladbé.

Jak pisi vysSe, s nediegetickou hudbou Alexej German ve svych filmech skoro nikdy
nepracuje. Neni to ovsem néjaké apriorni odmitani hudby - jak fikal sdm rezisér, toto
rozhodnuti vychazelo z potfeb samotného filmového materidlu. Pouziti nediegetické
hudby je zase stylovym prvkem, cestou k romantizaci tématu, kterému se German
chtél vyhnout. Proto, i kdyZz do filmu zkouSel angazovat hudebni skladatele, nakonec
se myslenky o komponované hudbé vzdal. ,Tvare tohoto filmu jsou jeho hudbou. V
Dvaceti dnech bez valky by hudba byla katastrofou. Zesilovat opravdové trapeni neni
nutné. Kdyz pohrbivame blizkého clovéka, nepotfebujeme orchestr. Nepotfebujeme

dopingy, abychom po ném truchlili*?°,

Diegeticka hudba - slavnostni, vojenska, orchestralni - se v Dvaceti dnech bez valky
nékolikrat objevuje jako kontrapunkt k celkovému vyznéni filmu. Pochod ,Svata
valka" zni ve scéné v tovarné, veseld orchestradlni hudba doplfiuje tanec chlapl v
divadle, zpivani sentimentdlni vojenské pisné ,Tam, daleko za rekou" se odehrava
béhem nataceni valec¢ného filmu. Hudebni elementy se tu vZdy objevuji v souvislosti
se snahou vytvorit zkresleny obraz reality, prepracovat ji pomoci ideologie. Hudba je
pravé tim, co ma za ucel emocné pozdvihnout, motivovat lidi, hudba, ktera
romantizuje boj a pfispivad k vytvareni mytologického obrazu valky, coz je opakem
toho, jak valku vnima Lopatin a jak o ni chce vypravét German.

Kdyz vSak ve filmu zni takovato slavnostni hudba, zamérné ,mytologizujici* realitu,
Casto je ukoncena na nevhodném misté a obrazové je scéna ostre stfizena do
kontrastniho prostredi anebo akci. Takovym prikladem je prechod mezi scénami s
natacenim filmu a tovarnou (Obr. 19).

Ve filmovych ateliérech se nataci scéna, ve které dité zpiva sovétskou vojenskou pisen
~Tam, daleko za rekou", Lopatin a rezisér filmu to pozoruji (Obr. 19 - 1). K ditéti se
postupné pridavaji dalsi hlasy, zpivd mensi sbor. Najednou je tato vazna atmosféra
stfizena v pllce sloky, tam, kde se to rytmicky nehodi - stfih ma& na tuto

19 GERMAN, Alexej. Pravda — ne schodstvo, a otkrytije. Iskusstvo kino 2001, Ne 12, s 56.
20 GERMAN, Alexej. Pravda — ne schodstvo, a otkrytije. Iskusstvo kino 2001, Ne 12, s 60.
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nedokonéenost upozornit. Stfihne se do realistickych zvukd venkovniho prostiedi a
Sedivého zakoureného exteriéru tovarny (Obr. 19 - 2). German vytvari srazku téchto
dvou scén - akustickou a vizualni. Takovym stfihem se romanticky efekt pisné uplné
shazuje.

Obr 19. Pfechod mezi scénami.
1. 2.

Takovato stfihova skladba zesiluje celkové vyznéni filmu, o které se German podle
vlastnich slov snazil: ukazat zbytecnost heroizace valky, odhalit jeji skute¢né, rutinni
prvky, které se ve filmech moc neukazuji.

V této scéné k tomuto zaméru prispiva i specifickd kompozice zabéru. Celd scéna se
odehrava v jednom zabéru, kdy kamera sleduje reziséra, jenz se béhem zpévu priblizi
k Lopatinovi a spolu s nim ml¢ky pozoruje nataceni. Vidime je oba v prvnim planu
zezadu, v tmavych siluetdch, kontrastujicich s dramaticky osvétlenym filmovym
placem v druhém planu. Plac a zpivajici lidé jsou upozadéni. Jako divaci se
soustredime na Lopatina a reziséra, kteri se divaji na natacenou scénu. Kompozice
nam umoznuje pozorovat Lopatina a zaroven to, co Lopatin pozoruje. Je redlnym
svédkem valky - reality, a také je svédkem toho, jak se umélecky deformuje.

Podobnym zplsobem je ztvarné&n prechod z tovarny do dalsi scény v divadle. Scéna v
tovarné kon&i odchodem délnikl a Lopatina, zatimco maly orchestr hraje ,Svatou
valku". Kamera, sledujici Lopatina, se na hudebnicich zastavi a postupné v detailu
ukazuje kazdého z nich (Obr. 20 - 1.). Najednou se hudba ostfe upne v prechodu do
daldi scény - do zakulisi divadla, kde se skupinka mladych chlapcd kupi u zrcadla,
sméje se a bavi se mezi sebou (Obr. 20 - 2). Opét je zde pouzit prechod do kontrastni
nalady, ktery shazuje slavnostni pocit z predchozi scény.

Obr. 20. Prechod mezi scénami
1. 2.
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Béhem prace nad filmem Dvaceti dni bez valky studoval Alexej German, dle vlastnich
slov, velké mnozstvi valednych kronik, dokumentd, hovofil s G¢astniky druhé svétové
valky, kterym byl mimo jiné autor predlohy Konstantin Simonov a hlavni herec Jurij
Nikulin. Snazil se ve filmu pfriblizit pocit valecného obdobi, ackoliv ho sdm nepoznal
ptimo. Kronika pro né&j byla jednim ze zakladnich zdrojl inspirace, a sdm vysledny film
obdas svym zplsobem pripomina kroniku - absenci romantizace, ,,nevyraznou“, nebo
spiSe pfirozenou praci hercli a nehercl, ruéni kamerou, kterd se v uréitych
momentech chova jako reportazni a vybird momenty, které ji zajimaji.

Nicméné sdm German se vU¢i porovnani s valeCnou kronikou vymezuje. Rika, Ze
kronika muZe deformovat mnohem rafinované&ji a propracovanéji, nez jakykoliv film,
,protoze jsme pfipraveni ji vérit od zacatku“?'. Ve své snaze o pravdu se German
zamé&Ffuje na hranou tvorbu, kterd mize byt paradoxné pravdivéjsi nez dokument
anebo kronika. V jeho filmech je vzdy pritomny velmi vyrazny autorsky pohled, ktery,
jak jsem psala vy$e, mGze byt na prvni pohled peclivé schovany, avsak diky tomu
naopak jesté vice filmem prostupuje.

Kamera je tu na rozdil od dokumentarni kroniky velmi promyslena, hlavni role
ztvarnuji zndmi herci a také stfihova skladba je zde odliSnd - nejsou zde pritomny
montaZzni série krat&ich zabérd, jak je tomu &asto v kronice. ,Naopak, film je natocen
ve velmi dlouhych, az pfilis dlouhych planech. Strihova skladba filmu je znacné
rozvlekld. V mist&, kde je obvykle zapotfebi pouzit pét metrl (filmu -), davali jsme
patnact. A vlbec, stiihali jsme podle principu: tfi metry - dlouze, pét - neni mozné,

osm - akorat. Tato rozvleklost také vytvari podvédomy hudebni rytmus filmu“.?

Povazuji za pozoruhodné, ze Dvacet dni bez valky se mi osobné, v dobé, v niz jsme si
v . . Lvs . o ’ ’ v. v W g

jiz jako divaci zvykli na rychlejsi tempo filmu, nezda byt strihove ,rozvieklym® filmem.
Je pravda, ze v nékterych momentech filmu je absence vcasného strihu velmi vyrazna
- napriklad, v jiz zminénych monolozich postav (kapitan ve vlaku, Zena s hodinami
atd.), kde se velmi dlouho setrvavava na detailu jedné postavy. Také v porovnani s
dalsim Germanovym filmem, Mdj pfitel Ivan Lapsin, Dvacet dni bez valky ma klidné&jsi
tempo - a obecné, rezisérovy filmy se pocitové jevi ¢im dal tim rychlejsi.

Co se tycCe celkového rytmu filmu, jen vzacné v ném najdeme mista pauzy nebo
zastaveni - skoro vzdy se kolem Lopatina néco déje, mizanscéna se Casto rychle
meéni, film je zaplnén tvaremi lidi a slovy, a proto se stfihova skladba nezda byt
,pomalou®, i kdyZ fakticky mdZou byt zabé&ry az pfili§ dlouhé.

~Podvédomy hudebni rytmus", o némz mluvi German je vSak v nékterych scénach
patrny pravé diky Setrnému stfihu a praci s kamerou. Napriklad tomu tak je v
pomérné dlouhé, ale stfihové minimalistické scéné odjezdu Lopatina z Taskentu.
Diegeticka hudba na zacatku - slavnostni vojensky orchestr na peronu otevira scénu a
udava ji urcity rytmus, slavnostni a vesely. Slouzi ale spiSe jako kontrapunkt, jelikoz
celkova nalada scény zdaleka hudbé neodpovida. Naladové je tu spiSe pritomny
smutek, jenz je vyjadren nikoliv hudbou, ale kamerou, hereckou praci a stfihem.

21 GERMAN, Alexej. Pravda — né schodstvo, a otkrytije. Iskusstvo kino. 2001. Ne 12, s 48.
22 GERMAN, Alexej. Pravda — né schodstvo, a otkrytije. Iskusstvo kino. 2001. Ne 12.
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Scéna se sklada pouze z nékolika zabéru (Obr. 21): 1) pohled Lopatina z vlaku na
bé&Ziciho kamarada za vlakem Vjaleslava; 2) Lopatin v obklopeni dal$ich vojakd ve
vlaku; 3) pohled z vlaku - divka, bézici za vlakem. Kdyz hudba ustoupi, jsou pridany
jesté dva zabéry: 1) zabér na Lopatina zevnitf vlaku, jenz se diva do okna a 2)
panorama nadraZi, posledni Lopatiniv pohled na Taskent (Obr 22).

Obr 21. Scéna odjezdu, zacCatek.

1 2

Tato scéna je témérF celd natoéena z pohledu hlavniho hrdiny a kazdy ze &tyr zabérl je
obsahové velmi citelny. Bézici za vlakem Vjaceslav se diva pfimo do kamery a obraci
se k Lopatinovi. Zde jesté pokracuje hudba orchestru, k ni se pridava pohyb kamery
spolu s pohybem vlak( a lidi b&Zicich za vlakem - nejdfive Vjaleslav, pak nezndma
divka. Spolu s jejim zabérem hudba konéi a ve dvou poslednich zabérech scény
slySime jen rytmicky zvuk postupné se zrychlujiciho vliaku a jako posledni tecku -
dlouhé houkani, které je nahle preruseno stfihem do jiné scény - uz jsme na fronté.

Poslednim zab&rem pred frontou je panorama nadrazi (Obr. 21), Tento zab&r plsobi
jako nejdelsi ve scéné, i kdyz fakticky takovym neni - jeho zvukovéd a obrazova
jednoduchost dovoluji jeho délku vice pocitit. Tento zabér je stfizen na LopatinGv
pohled, a také obsahuje symbolickou rovinu - jako posledni véc vidi Lopatin v
Taskenté sanitarni vlak, jenz predznamenava valecné utrpeni. Zaroven zabér trva tak
dlouho, jako by chtél hrdina v tomto poslednim momenté& miru z{stat co nejdéle.
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Obr 22.

»,Kdyz kameraman Valerij Fedosov tuto scénu natacel, chodil jsem vedle néj a mumlal
mu do ucha, aby vytvoril pocit rytmu: ahoj, strojvedouci, ahoj, vlaku, ahojte, kluci,
ahoj, kamione, ahoj, divko..."*, piSe German o nataceni scény odjezdu.

Ve stfizné byl tento vnitrozabérovy rytmus upraven stfihem a podporen hudbou, ktera
byla ale zamérné pouzita jako kontrapunktni slozka.

III. M{j pritel Ivan Lapsin.

Stejné jako Dvacet dni bez valky i nasledujici film Alexeje Germana, Mdj pfitel Ivan
Lapsin, je filmem-vzpominkou s voiceoverem hrdiny, vypravéjicim pribéh. Opét se
jedna o film natoceny dle literarni predlohy - tentokrat je jejim autorem otec reziséra,
Jurij Pavlovi¢ German. Je to také opét filmem zpracovavajici minulost - vypravi o
obdobi z roku 1934. Veskery déj se tak odehrava jesté pred narozenim reziséra. Volba
filmové formy, zaloZzené na vzpomince, zde odpovidd i autorskému stylu - opét
znacné fragmentarnimu a kameroveé a rezisérsky jesté volnéjsimu.

Film vypravi o nacelniku kriminalni sluzby méstec¢ka Uncansk Ivanu Lapsinovi, jenz se
zabyva vysSetfovanim vrazd bandy Solovjeva. Tato investigativni linie je vSak
upozadéna - hlavni linkou filmu je vSedni Zivot v Uncansku a vztahovy troidhelnik
LapSina, jeho kamarada Chanina a herecky Natasi Adasové.

1. Vztah mezi prvnim a druhym plany

Ve snimku Mdj pfitel Ivan Lapsin pQsobi prostor kolem postav mnohem zhust&néii,
nez ve dvou predchozich filmech Alexeje Germana. Jakoby si rezisér védomeé volil ¢im
dal mensi a tisnivéjsi misto d&je svych pFib&hd.

Provérka osudem se nejcastéji odehrava v exteriéru - v lese nebo v polich. Dvacet dni
bez valky se odehrava nejvice v ulicich Taskentu, méné - v bytech & v zdakulisich
divadla a filmu. V MdJj pfitel Ivan Laps$in se prostor zuzuje do Uzkostnych chodeb
komunalnich bytd, které se celé vejdou do jednoho zabé&ru a kde se odehravd vétsi
¢ast filmu, respektive nejpodstatnéjsi lidské momenty, jako vyznani lasky nebo pokus
0 sebevrazdu. V tomto malém interiéru, nabitém obyvateli, pracuje Alexej German s
druhym pldanem mnohem vice a prirozenéji, nez predtim, coz ovliviuje i stfihovou
skladbu.

23 ARKUS, Ljubov‘. German. Seans, 2021, s. 189.
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»...pozadi se stdva druhym planem jen v tom pripadé, kdyz vstupuje do vyznamového
vztahu s prvnim planem"“** piSe Jevgenij Margolit o rozdilu mezi druhym planem a
pozadim v kinematografii. U Alexeje Germana prvni a druhy plan stale spolupdsobi a
vytvari nerozdélitelny Casoprostor.

Tento vztah mezi prvnim a druhym pldnem vsak u Germana prochazi vyvojem, coz se
v prvni radé projevuje ve vztahu k filmovému déji. Druhy plan - na prvni pohled
nevyznamné detaily, lidé, ktefi nemaji vliv na hlavni linku pribéhu - zabiraji ¢im dal
vice prostoru, jak vizualné, tak pribéhové.

Margolit piSe, ze v Provérce osudem uz je také pritomny bohaty druhy plan, ktery je
ale idedlné v rovnovaze s hlavni ak¢ni linkou filmu - riskantni partyzanskou operaci. V
tomto filmu Ize snadno sledovat pribéh a vztahy mezi hlavnimi hrdiny, které jsou jiz
psychologizované, pricemz druhy plan je pouzit spiSe jako zajimavost a ,nerusi*
pozornost divéka. Pfib&hova linka je tu dulezitdjsi. V dalsich filmech druhy plan, ktery
Casto vytval atmosféru obdobi a skladd se z vedlejdich postav, predmétd,
kolemjdoucich, zacina pribéhovou linku pohlcovat.

Oleg Aronson o druhém planu u Germana rika, ze se jeho filmy v podstaté rozpadaji
na ,rysy doby" - presné materialni detaily minulosti. Atmosféra doby je u Germana
pfitomna jako nejdulezit&jsi postava filmu. ,Avéak pro Provérku osudem toto plati v
mensi mire, protoze je tento film natoden v ramcich specifického zanru, a déj
prirozené zastinuje precizni praci s detaily a rekvizitami, v Dvaceti dnech bez valky uz
pozadi vychazi do popredi“**. OvSsem i Dvacet dni bez valky se jesté stale odehrava v
uréitych zanrovych ramcich, které jsou dané literarni predlohou a formou filmu -
vzpominka, film o valce, denikové zapisky - a diraz na druhy plan je tu upozadén viagi
dulezitosti hlavni linky pFib&hu.

Co se tyCe Ivana Lapsina, tady jiz German pracuje s druhym planem mnohem
svobodnéji a zaroven se osvobozuje od zanrovych pravidel. Akéni linka pribéhu filmu,
kterd se na prvni pohled zda byt hlavni - chytani Solovjeva - je ve skutecnosti
posunuta na absolutni periferii filmového déje, a sledovat detektivni linii tady neni
mozné, protoze potreba této linky je zamérné odmitnuta. Film s takovouto zapletkou
by mohl byt jednim z tradi¢nich sovétskych kriminalnich filmQ, av8ak zdmé&rné& nim
neni. ,Objektem vyzkumu Germana se stavaji realné deéjiny statu, spolecnosti,
existujici mimo hranice (sovétského) mytu“?®. Princip Germanova vypravéni zde lze
porovnat s vymeénou primé perspektivy na obracenou: to, co se nachazi bliz k divakovi
je zmenseno, to, co je dal, je zvétSeno.

Tato evoluce Germanova pristupu k pouZiti druhého planu je dllezitd v kontextu
stfihové skladby, protoze pfimo pracuje s temporytmem filmu a urluje
vnitrozabérovou montaz.

Od zadatku filmu MdJdj pritel Ivan Lapsin druhy plan divdka pfimo ohlusuje. Uvnitf

Ivanova bytu se stale néco déje: nékdo zpiva, nékdo vypravi historku, nékdo se
st&Zuje na teplotu a na nemocny zub. KaZdy Zije svdj Zivot na malém kousku

24 MARGOLIT, Jevgenij. Vtoroj plan v sovétskom kino. Seans, 2012, s 202.
25 ARONSON, Oleg. Metakino. Ad Marginem, 2003, s. 102, s. 100.
26 ARONSON, Oleg. Metakino. Ad Marginem, 2003, s. 102.
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spole¢ného komunitniho bytu, a film pochytava kousky tohoto Zivotu, bez ambice jej
vystihnout v jeho Uplnosti.

V takovém zplsobu vypravéni je prirozené& mnohem sloZit&jéi se orientovat - na
zaCatku se divame do kazdé tvare se stejnym zajmem, nevime, jestli pro nas bude
dllezita, a & prib&h se nakonec bude rozvijet. Hlavni postavu, Ivana Lap&ina, kamera
objevi az po Sesté minuté filmu a pravé v druhém planu, zastinéného pijici postavou v
popredi (Obr. 22).

Obr. 23. Prvni pohled na postavu LapsSina

ProtoZe se postupné pridavaji novi hrdinové a nékteré pribéhy i mimo hlavni linku se
prece jen rozviji (napf. osobni zivot souseda LapSina, Vasi Okoskina, ktery béhem
filmu prozije cely milostny pribéh), divak potfebuje byt porad soustredén. Orientaci v
prostoru a dé&ji pomaha délka zdbéru - MUj kamardd Ivan Lap$in je natoéen v
dlouhych z&bé&rech-mizanscénach, a diky tomuto zpracovani toho divdk muize vice
vnimat a prozit.

Ve filmu se obecné kvili t&mto dlouhym mizanscéndm stithd velmi Setrné.
Vnitrozabérova montdz je zalozenda na Svencich a pomalych zoomech. Kameraman
filmu Valerij Fedosov vysvétluje rozhodnuti natacet film v dlouhych mizanscénach
takhle: ,Pocit doby musel do nas vstoupit natolik, aby se stal realitou. Proto pfislo
rozhodnuti tocit dlouhymi kousky, abychom prenesli ten pocit vérohodnosti. Kratké
montazni kousky nici tento pocit. Vytvari pocit vyumélkovanosti, jakoze: toto vSechno,
décka, je vytvoreno lidskyma rukama. Zkratka, kinematografie. V nejhorsim smyslu
tohoto slova“?.

Tento vztah Fedosova ke stfihu, jenz zifejmé odpovidal pocitu Alexeje Germana, je
shodny s filozofii André Bazina ohledné mizanscény: vnitrozabérova montaz déla
filmovou iluzi ,kompletné&jsi“?® nez v pripadé strihu.

,Je nutné, aby divakovi néco prekazelo. Jako v zivoté. Aby vznikla potfeba stale se
prodirat skrz prekazejici pfedméty, obliceje, zvuky"®, pise Alexej German. Neni to
proto, aby se vnimani fimu se zkomplikovalo pro divaka. Ale, podle slov Germana,

27 AVRUNIN, Naum: ,,Ja ljublju re3at’ trudnyje zadaci“. O kinooperatore Valerii Fedosové. Kinovedceskije zapiski
64, s. 97.

28 BAZIN, André. Co je to film? Ceskoslovensky filmovy tistav, 1979, s. 46.

29 ARKUS, Ljubov‘. German. Seans, 2021, s. 310.
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takovd metoda vytvaii iluzi pfimé pritomnosti. Kvili tomu ve filmu skoro nejsou ostré
stfihy, jump-cuty a montazni sekvence. Vnitrozabérova montar se jakoby podfizuje
prirozenému pohyby lidského oka. ,Najednou do oka narazi zarovka, nebo herec se

podiva do kamery. Vzdyt toto se stdva - nékdo se na nas diva, ale nevidi nas"*.

V Mdj pritel Ivan Lapsin nerusené pozorovani docela vSedniho Zivota postav nabizi
ucelenéjsi iluzi toho, Ze jsme jako divaci pritomni s nimi v jejich spolecném byté v
Uné&ansku ve 30. letech. Neni to ale tak, e by stfih uvnitf mizanscén ve filmu vibec
nebyl pritomny - neni to pravidlem, stfiha se tady, kdyz je to nutné - pokud rezisér
potrebuje protipohled postavy nebo je pritomny Casovy skok (coz je vzacnéjsi). Je ale
pravda, ze tento nepretrzity Cas, ktery nastava diky absenci strihu, a existence postav
v tomto Casu prispivaji k ponoreni se do atmosféry obdobi.

Napfiklad je ptiznaénd absence stfihu v emociondlné plsobivé scéné& pokusu o
sebevrazdu Chanina, kterého hraje Andrej Mironov. Scéna trva vice neZz minutu a pdl,
kamera nepretrzité sleduje Chanina z rdznych Uhld, obcas to dokonce plsobi, Ze se
schovava (Obr. 24 - B), ale pak se priblizi velmi blizko a tento pocit se ztraci. Strih
prichazi az po vrcholu napéti, po vystrelu, kdyz Chanin omylem stfili do vany.

Obr. 24. Vnitrozabérova montaz

A

30 ARKUS, Ljubov‘. German. Seans, 2021, s. 310.

26



Pocit fragmentarniho vypravéni, jenz se v Dvaceti dnech bez valky ¢asto tvofil mimo
jiné pomoci strihu, je v Lapsinovi také pritomny. Dé&j filmu je ve své podstaté také
fragmentarni - jako ve Dvaceti dnech bez valky i tady jsme svédky mensSich
fragmentd Zivotd postav druhého planu a ndhodnych kolemjdoucich. Kousky Zivotd se
tady jesté castéji dostavaji do zabéru kamery ve své nelplnosti, a pak stejnym
zplsobem mizi. Castéji nez pomoci stiihu se tak déje pomoci vnitrozabérové montaze
- odjedou ze zabéru nebo kamera Svenkuje jinam a ztraci postavu.

Subjektivné i v t&chto dlouhych mizanscénach rytmus filmu plsobi docela rychle kvili
stalému pohybu. Uz tu neni misto pro pomalé romantické prochazky kamery, jako v
Dvaceti dnech bez valky. Hrdinové Ivana LapSina jsou mladsi, dynamictéjsi a
hlué¢néjsi. Kamera se jim pomoci rychlych venkl ¢asto ptizplsobuje. KdyZ se postavy
filmu trochu uklidni, to samé déld kamera - z ruky prechazi do stati¢téjsich
polodetailt a $irdich pldnd s moznosti pomalejsiho pFiblizeni nebo oddaleni.

2. Hlas vypravéce

Prvek voiceoveru (hlasu vypravéce) se objevuje ve vsSech tfech zminénych filmech
Alexeje Germana.

V Provérce osudem je takovy hlas mimo obraz pouzit jenom v malém kousku na
uplném zacatku filmu. Nepatfi zadné z filmovych postav, které uvidime pozdéji, ani
abstraktnimu vypravédi mimo zabér, jak je tomu ve Dvaceti dnech bez vélky a Mdj
kamarad Ivan Lapsin. V Provérce voiceover spiSe pridava zacatku filmu zdanlivou
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dokumentdarnost - vypada jako kousek nahravky skutecné vypovédi. SlySime Zensky
hlas s vesnickym prizvukem, ktery mluvi nespisovné, kokta a vypravi historku o tom,
jak Némci znicili zasoby brambor a odvezli veskery dobytek z jejich vesnice, aby
partyzani v okolnich lesich neméli co jist. Voiceover tak odhali zapletku filmu a nahodi
téma hladu, které je leitmotivem celého filmu a objevuje se pozdé&ji v rznych
detailech. Vytvari dojem autenticity, jako prvek existujici mimo film, coz pridava filmu
SirSi kontext. Zaroven Provérka ve svém zbytku je docela klasicky hrany film s
dialogy, stfizenymi osmickou a studiovym svétlem v interiérech. Proto takovy prvek
pUsobi trochu odcizené& a nepfispiva k celistvosti filmu.

Ve Dvaceti dnech je pouziti voiceoveru vice klasické - neviditelny vypravéc opravdu
vypravi o postavé Lopatina a tom, co se déje. Hlas vypravéce se objevuje malo, ale
doprovazi divaky po cely film.

V Mdj pritel Ivan Lap$in je pouZiti voiceoveru vice stylizované. Vypravéc je tu pfitomny
hlasem a také obrazové v podobé malého kluka (,to jsem ja“). Vypravi o vlastni
subjektivni minulosti, ale i o SirSim kontextu, ktery jako dité védét nemohl. Pfitomnost
vypravéle jako vSev&douci postavy je tu zajimavé zdlraznéna také tim, Zze kluk se
obcas podiva primo do kamery, vSima si ji. Ale v tomto projevu neni jediny - o
pohledech do kamery u Alexeje Germana piSu nize.

Dalo by se fict, ze voiceover se ve filmech Alexeje Germana vyviji jako prostfedek
vyjadrovani a je ¢im dal vice uméleckym elementem, na ktery autor vice spoléha. V
Provérce osudem je voiceover nejomezenéjsi, v Dvaceti dnech bez valky uz je
pfitomen opravdovy vypravéd pribéhu mimo obraz a v Mdj kamarad Ivan LapSin je
nejaktivné;jsi, jelikoZz ho dokonce v obraze spatfime. Zaroven je voiceover ¢im dal vice
stylizovan. German prechazi od , dokumentarniho" pouziti hlasu vypravéce v podobé
hlasG skutednych svédk( piib&hu, coZ je vice podobné kronice, ke zt&lesnéni
vypraveéce.

3. Pohled do kamery

Za zvlastni a velmi vyrazny prvek v Germanové tvorbé se povazuji pohledy postav
pfimo do kamery. Objevuji se poprvé v Provérce osudem a ¢im dal vice prostupuji
Germanovou tvorbou - v Ivané Lapiné je tento prvek jednim z hlavnich vyrazovych
prostiedk(d. Neni to klasické bourani hrdinou ,&tvrté zdi*, jak je tomu tfeba u Woody
Allena. Postavy Germana - alespon v Provérce - vstupuji do kontaktu s kamerou
jenom pohledem, nic do ni nefikaji.

Alexej German vypravi o rozhodnuti pouzit takovy prvek: ,,...zadna z filmovych postav
se nesmi divat do kamery, anebo, jak se jesté rika - do skla. Nize, vyse, vice doleva
nebo doprava - jenom ne pohled divdkovi do ocli. To se povazovalo za
kinematografickou chybu. Ale ja jsem si najednou vSiml, ze kdyz se nékdo omylem
podival do kamery, vytvarel se neCekany efekt: clovék, ktery patfil do ,toho" Zivota,
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Clovék s néjakym svym osudem, se diva na tebe, patficiho do dnesniho Zivota, jako
svédek déjin, skrz odstup let se obracejici k soucasnosti">*.

V pozdéjsich filmech tento prvek, objeveny béhem Provérky osudem, stava
vyraznéjSim a Castéjsim. Stejné jako v Provérce, ve Dvaceti dnech bez valky se do
kamery divaji jenom komparzisté, vétSinou neherci, postavy druhého a tretiho planu,
ktefi se objevi tfeba jenom na vtefinu a jen v dané scéné, a je to velmi vzacné.
Hlavnim postavéam bylo prozrazovani filmového svéta divakovi zatim upreno. Ale ty
pohledy uz jsou ve Dvaceti dnech vice uvédomélé a jsou soucasti slozitéjSich
mizanscén, objevuji se také v presné kompozici. Napfiklad velmi vyrazny je pohled
neznamého kluka do kamery na zacatku druhého zabéru prvni scény filmu. Kamera
zacCind na tomto pohledu, pak od kluka odjizdi, a mizanscéna pokracuje jizdou pred
postavou vojaka, pak spatfi hlavniho hrdinu Lopatina a nakonec tyto postavy opusti
ve prospéch dvou nejmenovanych vojakd (Obr. 25).

Obr. 25. Vnitozabérova montaz

German zase zminuje tento postup, kdyz mluvi o praci s komparzem v Dvaceti dnech
bez valky: ,PredevSim jsme vybirali obliceje, které, jak se Fika, Skrabaly dusi.
Dokonce jsme je nutili, i kdyz to neni bézné, divat se do kamery. Tehdy se zdalo, ze
se ty oci tobé divaji pfimo do duse. Treba odchazejici lidi - to neni jenom pochod po
pritahuji, dotykaji, zabiraji pfitom vtefiny na obrazovce, jsou zapamatovatelné.
Kazdy."

Alexej German pouziva prvek pohledu do kamery osobitym zpUsobem - pohledy
postav jsou cCasto zapojené do mizanscén, prfitom se jim nevénuje nijak moc
pozornosti. Vypada to spiS jako obcasné ,vSimnuti* kamery postavou. Na prvni pohled
se to mlze zdat prvkem, jenz odkazuje k dokumentarnimu stylu, nebo dokonce ke
stylu vale¢né kroniky. Dost Casto vypadaji ndhodné, jsou kratké a nejcastéji patri
postavam druhého a tretiho planu. Maji ale UpIné jinou konotaci, a proto to srovnani

31 ARKUS, Ljubov‘s: German. Seans, 2021, s. 223.

29



je jenom povrchni. Predevsim proto, ze tyto pohledy do kamery nejsou nahodné, jak
je tomu v pripadé kroniky, ale jsou schvalné zasazené do prostredi hraného filmu.

Nejsou také klasickym prikladem uUmysiného bourdni ctvrté zdi. Objevuji se v
Germanovych filmech na velice kratkou dobu a nenesou Zadnou ulohu vypravéce -
postavy divajici se do kamery se ndm nesnazi nic fict a nevypada to, ze by védély o
pribéhu vic nez ostatni postavy. Jenom existuji ve svém prirozeném prostredi, zda se,
Ze kameru neberou nijak extra vazné, a tim se vytvari zvlastni pocit u divaka -
jakoby ¢&tvrtd zed, hranice mezi filmovym obrazem a divdkem, vibec neexistovala,
v Ve e v 7 7 [e] V. . v v - O .
anebo ze na ni neni kladen zadny duraz. Pritom si dobre uvedomujeme, kvuli
presnosti rezie mizanscény a kamerové kompozici, ze je to promysleny a autorem
v vy 7 Vs . o V. v 7 .
obrazu uvedomely prvek. Pohledy do kamery v rezii Germana jsou dulezitou soucasti
vnitrozabérové montaze - vytvareji rytmus mizanscény.

V Mdj pritel Ivan Lapsin se prvek pohledu do kamery stava zakladnim prvkem
rezisérského stylu. Pouziva se tu mnohem castéji a tyto pohledy jsou dovoleny uz
nejenom vedlejsim, ale i hlavnim postavam. Poprvé a nejCastéji se tu objevi u postavy
malého chlapce, ktery je zaroven vypravécem (Obr. 26).

Obr. 26

Nejsou to také jenom pohledy, jak je tomu v predchozich filmech - stava se, Ze se
kluk zastavi, aby se do kamery podival (Obr. 27).

Obr. 27

|
i

Do kamery se diva i hlavni hrdina Ivan LapSin (Obr. 28), coz v Provérce osudem a
Dvaceti dnech bez valky neexistovalo. Napriklad v této scéné dialogu s Chaninym
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(Andrej Mironov) LapsSin se na otazku ,Jak se mas ty?" otoci ke kamere a primo do ni
odpovi ,Jsem v pohodé.”

Pro¢ se pravé v tomto momenté German rozhodl umistit pohled hrdiny do kamery?
POsobi velmi silné a upoutava na sebe pozornost dividka. Pokud vezmeme v Gvahu, Ze
kamera ve filmu je ,vSevidoucim okem" divaka a vidi postavy i v nejintimnéjsich
situacich, které jsou ostatnim skryté, tak ten pohled je pochopitelny. Kamera vi, ze
Lap&in neni v pohodé&, Ze se probouzi v noci strachem a nemuZe usnout, a Ze trpi
posttraumatickou poruchou. Kdyz Lapsin fikd Chaninu, zZe je v pohodé&, podiva se do
kamery, ktera jako jedina vi, ze lze.

V tomto je také rozdil mezi pouZitim pohledd do kamery v Lapsinovi a dvou
predchozich filmech. Pohledy postav do kamery jsou tu docela ¢asto spojené s gestem
nebo pohybem postav smérem ke kamere - bud’ se na ni otocli, pozastavi se pred ni,
nebo na ni dokonce poukazou, zamavaji na ni uprostfed veselé hostiny (Obr. 28).
Tato gesta stylizuji vypravéni jesté vic neZ pohled samotny. Postavy jsou v(é&i kamere
vice uvédomélé a aktivnéjsi nez predtim. Nedéje se to ale porad - spiSe to vypada,
jakoby postavy zily ve svém svété a jen obcas si kamery vSimly anebo vzpomnéliy, Ze
je stale s nimi. Vzdy to prispiva k urcitému rytmu scény.

Obr. 28. Pohled a mavani do kamery vedlejsi postavy.

Myslim si, ze podobné vyuZiti pohledu do kamery jako na obrazku 28 nejen ze
nevyrusuje divaka z pozorovani filmového svéta, ale paradoxné naopak: dovoluje mu
byt v ném vice pritomnym. Absolutné normani reakce postav na pritomnou kameru
vytvari pocit, ze divak sedi pfimo s nimi za stolem a je nedilnou soucasti jejich svéta.
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Jeden z nejvice plsobivych a stfihem podpotenych pohledt do kamery se objevi na
konci scény, ve které Lapsin vleze oknem do bytu k herecce Natase (Obr. 29). V této
nadherné dvou a pll minutové scéné&, slozené jen ze dvou zabé&r{, jsou postavy jenom
ve dvou a zajimaji se jen jeden o druhého. Kamery si tak v prib&hu celé scény
nevdimnou, neni pro né dlleZitd, i kdyZ sama o sobé& je velmi aktivni - venkuje mezi
hrdiny, prochazi se s nimi, je k nim hodné blizko. Kdyz LapsSin odchazi a Natasa
zUstavd sama, tak se do kamery podiva. PUsobi to tak, jakoby se chtéla o své
zmatené pocity s nékym rozdélit, nebo Ze se za né trochu stydi — a ted’ prichazi chvile
vSevidouci a neodsuzujici kamery. Zabér je stfizen pfimo v tomto pohledu a proto je
to posledni véc, kterou ve scéné vidime. Stfih zamérné upozoriiuje na tento pohled,
ktery jesté né&jakou chvili v divdkovi zistava. Stejné jako pohled a gesto do kamery
na obrazku 28, zminéném vyse, se tento pohled Natasi objevi na Uplném konci scény
a je jakousi rytmickou teckou.

Obr 29

i

iy
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Takové momenty prozrazovani kamery funguji jako kontrapunkt vié&i ptib&hu, ktery
postavy ziji a ktery tyto pohledy obcasné narusuji. Vzdy se objevuji na misté, kde je
divak do pribéhu vtazen (jako ve vySe zminéné scéné mezi Ivanem a Natasou) a
necekd to. Jako by mu chtély pfipomenout: jsme tu, jsme dlleZit&j&i nez filmovy dé&j.
Nicméné to plsobi docela jemné&, protoZe, jak jsem psala vy$e, neni tady 2adné
prekvapeni postav vi¢i kamefe nebo jejich uvédoméni si divakd. Za vtefinu pokracuji
ve svém pribéhu dal. Zda se, Ze jediny, kdo je tim vytrzenim z filmového svéta
opravdu dotcen, je divak, protoze prozrazovani filmového svéta vzdy na divacké
vnimani zapUsobi.

Pozoruhodné také je, Ze ob&as se u Germana objevuje i jiny zplsob pohledu do
kamery, ktery plsobi naprosto odlisnym zplsobem. Kromé& této zmin&né metody
L,vSimnuti si* kamery postavou German obcas pouziva ,subjektivni pohled" kamery,
ktery zaménuje pohled hlavni postavy. Je tomu tak v Dvaceti dnech bez valky ve
scéné odjezdu Lopatina z Taskentu (Obr. 20), kdy Vjaceslav, bézici za vlakem, néco
rikd Lopatinovi a pritom se diva pfimo do kamery. Neni pochyb, ze tady pohled
kamery zaménuje pohled hlavni postavy.

Podobnym zplsobem funguji i nékteré pohledy v Lapsinovi. Naptiklad ve scéné, kdy
se Lapsin probudi v noci zpoceny z no¢ni miry (Obr. 30). Scéna zadina rozostfenym
obrazem a nakonec se zaostfi na LapSinovym spolubydlicim Zanadvorovovi a majitelce
bytu Patrikejevné. V Sirokém statickém zabéru se divaji do kamery. Pak stfihem
prejdeme na protipohled - detail Lapsinova, diky ¢emuz pochopime, ze zabér predtim
odpovidal jeho pohledu, nikoli pohledu kamery samotné.

Obr. 30. Pohled a protipohled (stfih)

Trochu méné jasna je situace s pohledy do kamery v MJj pfitel Ivan Lapsin ve scéné
LapSinovy navstévy policejni stanice (Obr. 31). Scéna zacina subjektivnim pohledem
ruéni kamery, ktery nemame s kym spojit. Kamera ,jde" chodbou a diva se po lidech
ve stanici, ktefi ji odpovidaji pohledy. Pohybu kamery odpovida i rytmicky zvuk krokd,
proto jeji pohled spiSe plsobi jako subjektivni pohled né&jaké postavy, kterou zatim
nevidime.

Scéna chlize kamery je rozdélena stfihem, ktery pfichdzi v momenté&, kdyZ? kamera
objevi zenu se seminky (Obr. 31 - 1B). Stfih je navic podpofen vyraznym zvukem
prasknuti seminka v zubech. V této scéné strih zase jako ve scéné prijezdu Lopatina
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do Taskentu ve Dvaceti dnech bez valky upravuje ,volny" pohled kamery - mozna,
aby nabidla divakovi ty nejvyraznéjsi tvare. Ale také diky tomuto jump-cutu
(jedinému v této jinak plynulé scéné) se chodba policejni stanice s nespokojenymi,
divnymi, upfenymi pohledy nezndmych lidi pdsobi jako bez&asi.

Obr. 31. Scéna v policejni stanici.

1A 1B (konec zabéru)

Na konci chlze chodbou se v z&bé&ru objevi Lap$in a rytmicky zvuk krokl se s nim
ihned spoji. Vchazi do zabéru, jenz jinak plsobil jako subjektivni pohled a kamera
pokracuje jeho sledovanim az do kabinetu. Tato mizanscéna vytvari nejisty pocit
ohledné toho, komu predchozi pohled patfil - LapSinovi, nebo kamere samotné.
Najednou se pocit subjektivniho pohledu ztraci a kamera najednou nabyva pocitu
technické policejni kamery, kterd sleduje nacelnika oddilu a fixuje prib&h vysetifovani.
Tento pocit se zas najednou shodi nasledujicim stfihem, kdyz prechazime z rucni
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Svenkujici kamery do statického ,portrétniho™ zabéru postavy Katériny (Obr. 32).
Tady uZ neni misto pro pohledy do kamery.

4. Zvukova a obrazova polyfonie

Zvuk, jak jsem psala v kapitole o Provérce osudem, se ve filmech Germana pouziva
velmi osobitym zplsobem. Ve filmu Mdj pfitel Ivan Lapsin se uz mnohem vice pracuje
s mluvenym slovem, kterému je tézké porozumét a stejné jako obraz se tady zvuk
reZiruje polyfonicky. Skoro vzdy je tu ptitomno nékolik zvukovych pland - spolu s
lidskou reci je slySet napriklad piskani, zpév, dalSi rozhovor v pozadi nebo hudba.

Ve scéné zadrzeni bandy Solovjeva v bardku (obr. 33) se vyrazné pracuje s timto
polyfonickym principem. Ve scéné je celkem 5 zvukovych vrstev:

1. Tichy nesrozumitelny zpév jednoho ze zatcenych lidi.

2. Hlas - Lapéinﬁv kolega lidem tiSe rika nékolik vét bez vétsSiho vyznamu (,Co? Tak
tedka uz nic").

3. Zvuky krok{ a Zelezného kyblu, ktery nese dalsi policista.

4. Dominantni zvuk - hlas prichazejiciho policisty, ktery zve LapSina.

5. Tichy rozhovor mezi LapSinym a Okoskinym, ktery pokracuje az do prichodu
policisty a jesté o néco dal.

Po tomto polyfonickém, monotonnim a tichém zacatku scény prichazi zvukovy akcent
- rozkaz Okoskina ,sedét!™, ktery fikd hodné nahlas a ostfe. Po tomto se zpév zastavi
a prichazi novy zvuk - plac ditéte. Zpév se za chvilku obnovi.

V této scéné se nepouziva strih - pracuje se jenom s vnitrozabérovou montazi.
Kamera celou scénu zlstadva na jednom mist& a jenom &venkuje po lidech. Jeji pohyb
je predevSim urcen zvukem - kamera reaguje na zvukové podnéty a postupné
objevuje jejich nositele.
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Obr. 33

V archivnim dopisu rediteli Lenfilmu od scenaristické komise Goskino SSSR z roku
1982 se takhle pise o filmu Mdgj pritel Ivan Lap$in: ,V popisu doby jsou velmi
vyznamné pro tvaréi rukopis filmu mluvené a hudebni elementy. Pokus vytvofit
,polyfonické" zn&ni v nékterych scénach prekazi vnimani replik, dlleZitych pro
pochopeni charakterl hrdind a v Fadé ptipadl také logiky vyvoje dé&je. V nékterych
pfipadech hudebni vyzdoba, znéni orchestrl a pisni v sobé& nese parodicky tén."

Alexej German v Ivané Lapsinovi vyuzivd zvuk jako vyrazovy prostredek, jenz
predevSim podporuje urcitou atmosféru - a to i navzdory podporeni logiky déje.
Zpusob zobrazovani zvuku ve filmu pfipomina jeho vnimani lidskym uchem v realité.
Stale zni nékolik zvukovych vrstev, i prestoze ucho zesiluje predevsim lidsky hlas,
nejsme schopni stale vSemu rozumét. German vypravi, ze v LapSinovi se zvukarem
vytvorili polyfonii pomoci mnoha magnetickych pasek. ,Domniva se, ze hlavni zvuky
musi byt jasné, vyrazné. Kdyz jede auto, neprehlusuje lidskou rec. Iluze pritomnosti
¢lovéka donutila nas vytvorit pfirozené ruchové pozadi, v kterém ne kazda replika je
dostatecné dobre slyset."*.

Stejnym zplsobem se da popsat i obrazova polyfonie ve tvorbé Alexeje Germana, kde
je v zab&ru pritomno nékolik pldnd najednou a kamera se snazi zachytit véechno bez
ohledu na rozdil mezi didlezitym a neddlezitym. Kvali tomu se vytvaii pocit, ze v MJj
pfitel Ivan LapSin nejsou postavy ,druhého planu“: snazi se je vSechny ukazat jako
nositele svého vlastniho pribéhu. Tento princip pravé prispiva k polyfonickému znéni
filmu. Jak piSe Agnessa Vever, kazdy prvek, postava nebo predmét u Germana hraje
vlastni ,melodii*, vede vlastni linku, jejich spojeni vytvari vertikalni polyfonickou
konstrukci*.

32 ARKUS, Ljubov‘. German. Seans, 2021, s. 291.

33 ARKUS, Ljubov‘. German. Seans, 2021, s. 306

34 VEVER, Agnessa. Variacii na tému polifoniceskoj kartiny mira v tvorcestvé Germana. Kinovédceskije zapiski, Ne
69, 2004, s. 98.
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IV. Zavér

Zhlédnout tfi rané filmy Alexeje Jurjevice Germana v chronologickém poradi a
nékolikrat za sebou je velky zazitek. Jejich porovnani umoznilo prozkoumat vyvoj
rezisérského pristupu k uréitym vyrazovym prostfedkdm, které bud postupné& mizi,
nebo se pouzivaji ¢im dal tim intenzivnéji a hloubé&ji. A samoziejmé v téchto filmech
najdeme mnoho spolednych rysd: jako napfiklad to, ze se d&j véech snimk{ odehrava
v minulosti pomérné vzdalené rezisérovi a vSechny obsahuji voiceover, jenz slouzi
jako prostredek vzpominani. Nicméné v Provérce osudem je tento prvek pouzit velmi
omezené a neni klasickym hlasem vypravéce. Ve Dvaceti dnech bez valky a Mdj pritel
Ivan Lapsin je voiceover pojat jako hlas vypravéce a je vyraznou soucasti filmového
pribéhu.

Hlavni postavy vSech tfi filmQ - Lazarev, Lopatin, Lap$in - jsou si také hodné&
podobné. Nejsem schopna odpovédét na otazku, jakou magii skryva v sobé pismeno
L, kdyZ se objevuje v pfijmenich v&ech tfech hrdind. Nicméné reZie téchto hlavnich
postav u Germana je podobna rezZii prvniho a druhého planu. Hlavni hrdina je oproti
vedlejSim postavam pomérné nevyrazny. Vice mi¢i a hraje minimalisti¢téji nez vedlejsi
postavy. Také je v pribéhu pasivnéjsi a zda se, ze je spiSe vtazen do situaci, nez
aktivné jedna. Zatimco postava Lazareva v Provérce osudem na zacatku udéla
zakladni rozhodnuti pfidat se k partyzanim - i kdyz se samotné rozhodnuti odehrava
mimo pfibéh -, postavy Lopatina a LapsSina spiSe jen pluji s proudem svého pfibéhu,
docela rutinniho a ne priliS radostného, a v podstaté se na konci nikam neposunou,
vraci se tam, odkud zacali: Lopatin na frontu, LapsSin do preplnéné lidmi samoty v
komunalnim byté.

S pasivnéjsim hrdinou se divak intenzivnéjsi identifikuje: takova postava lépe dovoluje
projektovat do ni vlastni myslenky a také skrz ni pozorovat svét filmu. Hrdinové
Germana ndm umozfuji nejen proZit s nimi jejich hlavni pfib&hovou linku, kterd mize
byt docela upozadéna, jako v MdJj pfitel Ivan Lapsin, ale také stravit s nimi kousek
jejich vSedniho Zzivota, jejich ,,druhy plan®.

Alexej German se vzdy snazil udélat své postavy co nejvice ,obycejnymi* a
priblizenymi realité. ,Zdobit, nadzdvihovat, romantizovat ¢lovéka - podle mé to je tak
trochu trapné. Jak trapné je obcas divat se na filmy, které vypravi o Clovéku v
takovém vyzdobeném stylu, jenz vznikd na zakladé cistého omylu anebo védomé
zkreslenosti. Clovék si zaslouZi byt vétsim a lepsim. Je nutné ho postihovat a nebat se
byt zklamany"*.

Strihova skladba se ve filmech reziséra postupné vyviji stejné jako jiné nastroje, které
pouZivad k dosaZeni svych autorskych cild. Obecné v t&chto tfech filmech se rezisérska
metoda Alexeje Germana posouva od vypravéni pribéhu k zachyceni atmosféry
konkrétniho obdobi.

Provérka osudem je ranym Germanovym filmem a jeho osobity autorsky styl se tu
teprve ustaluje. Pfi skladbé uvnitf jednotlivych scén rezisér v tomto filmu casto

35 GERMAN, Alexej. Pravda — né schodstvo, a otkrytije. Iskusstvo kino. 2001. Ne 12, s 65.
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vyuzivd mizanscénu s vnitrozabérovou montazi: obsah obrazu se vétSinou méni
pomoci pohybu kamery nebo pohybu postav.

Takové mizanscény v Provérce German kombinuje s klasickou stfihovou skladbou:
pohled se stfiha na protipohled nebo na objekt, ktery postava vidi, kdyz je potreba
jasné ukazat, na co se diva. Stiih dialogu miZe byt feSeny bud’ klasickym stfihem
pohled-protipohled postav (,osmicka"), anebo sloZit&jsi mizanscénou. Volba zplsobu
vypravéni tady zalezi na tom, jaky smysl ma dialog a v jakych podminkach se
odehrava.

Tento film je také z vétSiny natofen na dlouhé sklo a ¢asto vyuZivad detaill, kolem
kterych se abstrahuje prostfedi. Ve dvou dalSich filmech je volba dlouhého skla
mnohem omezenéjsi, castéji se vyuzivaji Sirsi objektivy, které dokazou zachytit vice, a
to vede k tomu, Ze se prostiedi kolem postav stdva vice a vice dllezitym.

Domnivdm se, Ze vyvoj formalnich prostfedk( v tvorb& Germana muize byt do jisté
miry také spojen s rozvojem technologii v kinematografickém primyslu. V prvni pilce
70. let se v sovétské kinematografii aktivné pouziva transfokator: jak v téch
nejpopularnéjsich filmech, jakym byl napfriklad lidr sovétské distribuci Podarena kvitka
(1972), tak i ve vice autorskych, jako Dlouhé louceni (1971) Kiry Muratovové. V
Provérce osudem, kterd byla natoCena v roce 1971, Alexej German vyuziva
transfokator jako jeden z hlavnich prvk( vnitrozab&rové montaze. Ve Dvaceti dnech
bez valky transfokator uz nehraje vyraznou roli.

Stejné tak c&asto pouZivané dialogy postav za chlize jsou v Provérce vyfeSeny
kamerovymi jizdami. V pozdéjsSich filmech tyto kamerové jizdy German vyméni za
roztfesen&jdi a vice nedbalou ruéni kameru, kvdli niz se obraz stava vice
,dokumentarnim®, Ziv&jdim, diky éemuz zmé&na v mizanscéné muize byt rychlejsi a vice
nepfedvidatelnou. Dokumentarni povaha kamery je obzvlast citit v Mdj pritel Ivan
Lapsin, kde v tisnivém prostoru sovétskych bytl a Gzkych chodbach volné $venkuje
mezi hrdiny, chodi za nimi a zplsob sniméni obc&as pusobi jako skrytd kamera:
vyvolava pocit, ze je schovana mezi zdmi anebo ve skfini.

Stfihova skladba ve Dvaceti dnech bez valky je mnohem minimalistictéjSi nez v
Provérce osudem: zabéry jsou objektivné delSi, dialogy postav jsou nejcastéji
vyreSeny mizanscénou, kdyz oba hrdiny vidime v jednom zabéru. Stfih se pouziva,
kdyZ je nejlepdim a nejjednoduddim zplsobem preneseni emoce z jednoho z&béru do
druhého..

Strihova skladba ve Dvaceti dnech bez valky prispivd k vice fragmentarnimu
vypravéni, a tim napodobuje povahu lidské paméti, coz prispiva k realistictéjsi
atmosfére vzpominkového filmu. Nicméné tu uz jsou pritomné delSi scény s mnohem
minimalistickou skladbou jako napriklad jednozabérovy monolog kapitana ve vlaku,
nebo dialog Lopatina s Zenou s hodinami. V téchto pripadech je cely prostor scény
ponechan vedlejsi postavé a jejimu pribéhu, na Lopatina se v celé scéné ani jednou
nestrihne.

Mdj pritel Ivan Laps$in se zaklada predevsim na vnitozabérové montazi, v niz funguje
nékolik filmovych pland najednou. Zachovava se tady princip absence stfihu v t&ch
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emocionalné nejdlleZit&jsich scénach, stejné jako ve Dvaceti dnech bez vélky, kde se
tento princip objevuje v osobnich scénach-monolozich vedlejsich postav. Ve scéné
vyznani lasky LapSinym nebo pokusu o sebevrazdu Chanina se German spoléha na
vnitrozabérovou montaz a silu nepretrzitého realného Casu trvani situace.

Avsak jsou tu také pritomné rychlé stfihy, dokonce jump-cuty (napriklad ve scéné, ve
které LapSin prochazi chodbou policejni stanice), jez se v predchozich filmech
Germana priliS nevyskytuji.

V Mdj pritel Ivan Lapsin je také pfiznacna prace se zvukovou dramaturgii, kterad se
postupné vyviji od predchozich film{ Germana. Tady uZ se d& mluvit jak o zvukové
polyfonie, ktera spociva v pritomnosti nékolika zvukovych vrstev najednou, coz obcas
mGZe prekazet pochopeni jednotlivych replik, tak i vizudlni polyfonii, v niz hraje
zaroven popredi a pozadi, a oboje jsou stejné dilezité.

V tomto poslednim ze tfech analyzovanych filmd se stifihova skladba a celkovy styl
vypravéni zdaji byt mnohem volnéjsi nez v predchozich filmech. Podle mého nazoru
na toto méla vliv pfedevéim absence storyboardu a scénosledu. ,Rekl jsem svym
koleglim: Pojdme vibec nepouZivat storyboard (rus. packaapoeky). Pojdme zkusit
natocit nase pocity z toho, co se déje. Napriklad nato¢ime hostinu v jednom zabéru,
podle moZnosti: neni dilezité, kdo a v jaky moment se objevi v zabéru, kdo bude
mimo zabér, nepotrebujeme Zadné vystavéné kompozice, zeleznou promyslenost, co a
jak bude nasledovat"® - pise o své metodé nataceni filmu Mdj pfitel Ivan Lap$in
German. Rozbijeni scény na jednotlivé zabéry se podle nazoru Germana hodi pro
stavbu pribéhu, ale ne pro pfenos emoci.

Oleg Aronson o Mdj pfitel Ivan Lapsin pise: ,... v Lapsinovi se German snazi objevit
,Sovétské" jako kinematograficky efekt, efekt spojeni prvk({ reality, jejich vztahl mezi
sebou. Pravé toto mlZeme oznadit jako Germanovu montdZ (vibec ne technickou
montaZ zabé&rl a scén)"¥.

Tento vzdjemny vztah spousty prvkl - prvniho a druhého pland, hlavnich postav a
fragmentd Zivotu vedlejich, hlavni pfib&hové linky a ndhodnych situaci, srozumitelné
re¢i a mumlani - je principem vnitrozabérové montaze Alexeje Germana, ktera se
poprvé objevuje v Provérce osudem, prochazi vyvojem ve Dvaceti dnech bez valky a
vrcholi v Mdj pritel Ivan Lapsin.

36 ARKUS, Ljubov‘. German. Seans, 2021, s. 307.
37 ARONSON, Oleg. Metakino. Ad Marginem, 2003, s. 105.
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Prameny:

Sedmoj sputnik (Sedmy souputnik), 1968

Provérka osudem (rok dokonceni 1971, premiéra 1986)
Dvacet dni bez valky (1977)

MU{j ptitel Ian Lap$in (1984)
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